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Die Verbotene Stadt betritt man durch das Mittagstor. Gleich 
einem Tunnel führt ein Tonnengewölbe unter den massiven 
Mauern mit dem darüber prangenden Gebäude hindurch und 
lässt die Dichte und Macht der Mauern spüren, die die Gebäu-
deanlagen dahinter hermetisch abschirmen. Mit all jenen Ge-
bäuden verbindet sich Geschichte. Die Geschichte ihrer Entste-
hung wie auch die Geschichte derjenigen, die über Jahrhunder-
te hier lebten und Entscheidungen trafen. Teilweise sind diese 
Aspekte der Geschichte der Verbotenen Stadt schon erforscht, 
teilweise sind sie noch unberührt. Mit jeder Untersuchung zu 
einem dieser Teile des Palastes wird gleichzeitig ein neues Kapi-
tel an Mikro-Geschichte aufgeschlagen, mit welchem sich das 
Gesamtbild der Makro- oder Weltgeschichte vervollständigt, 
verändert oder bestätigt. 
 
Von einem kleinen Teil, von Bildern in einer der Palastanlagen 
handelt diese Arbeit und will damit einen kleinen Beitrag zur 
Mikrogeschichte leisten. Im nördlichen Teil der Palastanlage be-
finden sich die privaten Räume der kaiserlichen Familie. Sie bil-
den Ensembles hintereinander gestaffelter Höfe. Unter ihnen 
befindet sich im Nord-westlichen Bereich der Palasthof „Chang 
Chun Gong“ (Palast des Ewigen Frühling). Er unterscheidet sich 
von allen anderen Höfen in der Verbotenen Stadt durch Wand-
bilder, die sämtliche freiliegenden Wandflächen komplett ausfül-
len. Dass es sich bei den Bildern um die Darstellung einer einzi-
gen Geschichte handelt, geht daraus hervor, dass auf fast je-
dem Wandbild die gleichen Figuren erscheinen. Gezeigt sind 
Episoden aus dem Roman des achtzehnten Jahrhunderts, der 
unter dem Titel Hong Lou Meng (Traum der Roten Kammer) 




Die Bedeutung dieses Romans wird darin deutlich, dass sich – 
vergleichbar der Forschung um Dantes „ Divina commedia“ - 
eine eigene Sparte der chinesischen Literaturwissenschaft mit 
ihm beschäftigt. In Anlehnung an den Namen des Romans 2 
„Hong Xue“ wird sie „Redo-logy“ („Rotforschung“) genannt. 
Trotz der literarischen Gewichtigkeit und Bekanntheit des Ro-
mans als Meilenstein der Weltliteratur sind die Wandbilder da-
gegen bisher völlig unbeachtet geblieben und noch nie unter-
sucht worden. Ein Grund hierfür mag darin liegen, dass die 
Wandbilder in einer für den chinesischen Betrachter fremdarti-
gen Technik – der europäischen Linearperspektive- gemalt wur-
den und daher als „ minderwertig“ und abstoßend empfunden 
wurden und werden3 . Als Autor der Romans gilt Cao Xueqin 
(1724-1763), der jedoch starb, ehe er sein Werk vollendet hat-
te. Bevor etwa 30 Jahre nach seinem Tod 1791 die erste Druck-
ausgabe des Romans mit 120 Kapiteln erschien, kursierten die 
ersten 80 Kapitel aus der Feder von Cao Xueqin nur in Manu-
skriptform unter einem kleinen Kreis von Freunden und Förde-
rern des Autors 4 . Freunde des Autors vervollständigten den 
Roman mit weiteren 40 Kapiteln und veröffentlichten ihn dann 
erstmals 1791 in Form einer Druckausgabe, die schnell und in 
großer Anzahl zu reproduzieren war. Es sind inzwischen 200 
Jahre vergangen, dass der Roman Hong Lou Meng zu den 
„bestsellern“ und zu einer der meist gelesenen Lektüren zählt. 
Mit den ersten Übersetzungen ins Japanische und Englische im 
Jahr 1892, etwa ein Jahrhundert nach dem ersten Erscheinen, 
hat der Roman seinen Umlauf ins Ausland begonnen und eine 
gleichermaßen begeisterte Leserschaft gefunden5 . Doch nicht 
nur unter den gebildeten Kreisen des ausgehenden 18. und be-
ginnenden 19. Jahrhunderts erfreute sich der Roman großer 
Beliebtheit, wie die schnelle Verbreitung des Romans belegt. 
Auch beim Kaiserhaus, welches zur Wahrung der korrekten poli-
tischen Haltung, sowie der moralischen und literarischen Stan-
dards eine sehr strenge Zensur ausüben ließ6, fand der Roman 




Dass Szenen nach dem Hong Lou Meng ausgewählt wurden, um 
die Wände des Palasthofes „Chang Chun Gong“ zu schmücken, 
zeugt von eindeutiger Wertschätzung höchster „Instanz“. Die 
Wandmalereien haben in gewisser Weise Anteil an der „Rezep-
tion“ des Romans, wenn auch eine regelrechte Rezeptionsge-
schichte noch gar nicht richtig in Angriff genommen ist7. Doch 
so wie unterschiedliche Leser aus unterschiedlichen Gründen 
Gefallen an einem literarischen Werk finden, ist anzunehmen, 
dass auch beim Kaiserhaus spezielle Beweggründe vorlagen, die 
meines Erachtens aus der Art der Darstellung und der Auswahl 
der Szenen hervorgehen. Insofern stellt die Untersuchung der 
Wandbilder  auch einen ersten Schritt in Richtung der „ästheti-
schen“ Rezeption des literarischen Werks Hong Lou Meng dar. 
 
Mit der Bearbeitung der Wandbilder im „Chang Chun Gong“ be-
trete ich „Neuland“. Bis auf die Erkenntnis, dass es sich bei den 
Darstellungen um Motive aus dem Hong Lou Meng handelt8, 
liegen so gut wie keine weiterführenden Untersuchungen vor. 
Als „Pionierarbeit“ hatte auch meine Arbeit mit verschiedenen 
Unwegsamkeiten zu kämpfen. Eine der Hürden bestand darin, 
dass von den insgesamt achtzehn Darstellungen zum Hong Lou 
Meng bisher immer nur einige Bilder veröffentlicht sind, nicht 
aber das gesamte Set. Auch das Palastmuseum, in welches die 
Verbotene Stadt heute umbenannt ist, konnte kein vollständi-
ges Set von Abbildungen zur Verfügung stellen. Ich erhielt aber 
die außerordentliche Erlaubnis, selbst Photographien von den 
Bildern machen zu dürfen. Zum Schutz vor den Besuchern sind 
die Bilder heute hinter Glas gesetzt, was beim direkten Ablich-
ten zu einem Spiegelreflex führt. Für einen Amateurphotogra-
phen wie mich bedeutete die Erstellung des Bildmaterials daher 
eine Herausforderung besonderer Art. Unter Anwendung einer 
speziellen Technik gelang es aber, eine Ablichtung von den 
Wandbildern zu nehmen, mit dem Ergebnis, dass in dieser Ar-
beit –  vielleicht zum ersten Mal- der komplette Satz aller acht-
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zehn Wandbilder vorstellt wird. Der erste Teil der Arbeit befasst 
sich mit der Ikonographie der Bilder. Da in den 120 Kapiteln 
des Romans eine ungeheure Vielzahl von Episoden beschrieben 
ist, ging es bei diesem ersten Schritt um die Zuordnung der 
Bildszenen zum jeweiligen Romanabschnitt. 
 
Bis heute ist die Frage nach der Datierung der Wandbilder un-
beantwortet. Der zweite Abschnitt dieser Arbeit beschäftigt sich 
daher mit dem Entstehungszeitpunkt der Wandbilder. Dank ei-
nes Stipendiums des DAAD (Deutscher Akademischer Aus-
tauschdienstes) konnte ich mich drei Monate in Beijing aufhal-
ten und erhielt durch den chinesischen Staat die Genehmigung, 
Dokumente des kaiserlichen Haushaltes einzusehen. Diese Do-
kumente, konkreter Protokolle, sind heute im „Zhongguo Di Yi 
Lishi Danganguan“ (Erstes Chinesisches Archiv für historische 
Dokumente) aufbewahrt. Viele der Dokumente sind bereits in 
Mikrofiche übertragen. Einen Großteil durfte ich jedoch im Ori-
ginal betrachten. Es sind Blätter, die ordentlich gefaltet und zu 
Bündeln für je ein Quartal zusammengefasst sind. Seit die Do-
kumente vor etwa 130 Jahren geschrieben wurden, hatte ich 
das besondere Privileg, sie erstmals wieder in die Hand zu 
nehmen und einzusehen. Die Protokolle waren wahrscheinlich 
zu unbedeutend, als dass sie dem Kaiser zur Begutachtung vor-
gelegt wurden. Während in dem stereotypen, formelhaften Cha-
rakter der Texte Routine sichtbar wird, treten in der fehlen-den 
Sorgfalt flüchtig dahin gepinselter, korrigierter oder gar völlig 
falscher Schriftzeichen und den über das Papier verschütteten, 
weggewischten Teeflecken die menschlichen Seiten des Palast-
alltages umso lebendiger zum Vorschein. Lange, bevor ich auf 
der Suche nach dem „date“ (Entstehungsdatum), fündig wurde, 
stieß ich dagegen auf eine „date“ (Dattel), die von der unge-
zwungenen Atmosphäre, in der der Schreiber vor 130 Jahren 
das Protokoll abfasste, lebhaft Zeugnis gibt. 
 
Zum Komplex der Frage nach der Entstehung wird ebenfalls ein 
5 
 
Blick auf den historischen Hintergrund geworfen. Ein wichtiger 
Aspekt ist in diesem Zusammenhang auch die Frage nach den 
Auftraggebern und dem Bezug der Wandbilder zu der Umge-
bung, in welcher sie sich befinden. Wer ist es, der die Bilder 
malen lässt, und weshalb wird der Palasthof „Chang Chun 
Gong“ für die Wandbilder gewählt? Einen weiteren Bereich bil-
det die stilistische Untersuchung, die den dritten Teil der Arbeit 
darstellt. Der erste Abschnitt handelt zunächst von dem beson-
deren Merkmal der Linearperspektive. Linearperspektive, ur-
sprünglich keine chinesische Maltechnik, wird erst durch Jesui-
tenmissionare am Kaiserhof bekannt gemacht und erfährt vor 
allem im 18. Jahrhundert unter Kaiser Qian Long (reg.1735-
1796) einen Höhepunkt. Ein Jahrhundert später dagegen, als zu 
einem genauer zu bestimmenden Zeitpunkt die Wandbilder ent-
stehen, stellt die Perspektive weder etwas Neues noch Außer-
gewöhnliches dar. Ihre Verwendung geht wahrscheinlich auf 
andere Gründe zurück, die in diesem Abschnitt vorgestellt und 
diskutiert werden. 
Hinsichtlich vergleichbarem Bildmaterial stieß die Arbeit an 
Grenzen. Als Wandbilder gehören die Darstellungen zum Hong 
Lou Meng in den Bereich von Handwerkskunst. Diese stellt eine 
Sparte vor, die im Wesentlichen von chinesischen Forschern 
bearbeitet wird und zu der Untersuchungsmaterial nur schwer 
erhältlich ist. Handwerksmaler genossen zwar durchaus einen 
weitverbreiteten Bekanntheitsgrad und große Popularität, 
schriftliches Material für eine Dokumentation ist jedoch nur in 
seltenen Fällen vorhanden und so verlieren sich viele Werke 
und die Namen der Künstler in der Anonymität. Soweit Bildma-
terial vorhanden ist, fehlen meistens Datierungen oder Künst-
lersignaturen. Auch die Frage des „Händescheidens“, von wel-
chem Maler welcher Bildteil gemalt sein könnte, wird in dieser 
Arbeit nicht gelöst werden. Die stilistische Untersuchung kon-
zentriert sich daher darauf, durch Vergleichsmaterial, die Datie-




Die Wandbilder im Palasthof „Chang Chun Gong“ sind in Farben 
auf einem verputzten Untergrund gemalt. Sie sind den extre-
men Witterungsverhältnissen großer Temperatur- und Feuch-
tigkeitsschwankungen in Nordchina ausgesetzt und zeigen sehr 
starke Spuren der Verwitterung, die die Qualität der Bilder be-
reits sehr beeinträchtigt hat. Die Farben sind verblasst, Auf-
schriften unleserlich und  Teile des Untergrundputzes bröckeln 
heraus. Als Schutz vor den Besuchern sind Glasscheiben vor sie 
gesetzt. Witterungseinflüsse werden diese jedoch nicht abhalten 
können. Die Bilder sind vielleicht nicht die Werke berühmter 
Künstler. Dennoch: Allein schon als Dekor innerhalb eines der 
bedeutendsten Bauwerke Chinas und eines der größten Paläste 
der Welt besitzen sie Wichtigkeit. Darüber hinaus stellen sie 
wertvolles Forschungsmaterial zu einem der bekanntesten Meis-
terwerke der chinesischen Literatur dar. 
 
Mit meiner Untersuchung unternehme ich einen ersten Schritt, 
der keine endgültige Analyse darstellen kann, der hoffentlich 
aber den Anstoß für weitere Beiträge gibt. Mit meinen Recher-
chen hoffe ich, die Entstehung der Wandbilder zu erhellen. Vor 
allem aber hoffe ich, dass ich mit meiner Arbeit dazu beitrage, 
die achtzehn Wandbildern zum Hong Lou Meng ins Blickfeld von 
„Redologen“ als auch Kunsthistorikern zu rücken und den Bil-
dern dadurch die verdiente Aufmerksamkeit zuteil werden zu 
lassen, ehe sie vielleicht, ohne entdeckt worden zu sein, ver-




Zu dem rechteckig ausgelegten Hof, der nach der Haupthalle 
„Chang Chun Gong” (Palast des Ewigen Frühlings) benannt ist, 
gehören insgesamt vier Gebäude. Dem Palast „Chang Chun 
Gong” im Norden liegt vis à vis im Süden die Halle “Ti Yuan 
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Dian” (Halle des Höchsten Prinzips) gegenüber. Dem Eingang 
der Halle “Chan Chun Gong” im Norden sowie dem Hinteraus-
gang der Halle “Ti Yuan Dian” im Süden ist jeweils eine über-
dachte Terrasse vorgelagert. Die Terrasse im Norden fungierte 
als Zuschauertribüne, diejenige im Süden diente entsprechend 
als Theaterbühne9. 
 
Im Westen und Osten stehen je zwei kleinere einfache Seiten-
gebäude. Rundherum um den gesamten Hof führt ein über-
dachter Wandelgang, der gleichzeitig die Außenmauer des Ho-
fes bildet. In der Mauer befinden sich verschiedentlich Durch-
brüche, die durch wie bei einer Ziehharmonika faltbare Türen 
aus schwerem Holz verschlossen sind. Beim Öffnen dieser Tü-
ren lässt sich der Hof in seinem Ausmaß beliebig vergrößern 
und bietet direkten Zugang zu anliegenden Räumlichkeiten. 
Durch Schließen der Türen dagegen wird der Hof zu einer durch 
die Mauern eingegrenzten und isolierten Raumeinheit. Der 
Wandelgang bildet mit den beiden Terrassen einen einheitlichen 
Verbund und erlaubt, wie ein Kreuzgang den Klosterinnenhof, 
den gesamten Palasthof unter dem Schutz der Überdachung im 
Rundgang zu umgehen. 
Die Wandflächen des Wandelganges sind durch Pfeiler als tra-
genden Elementen der umgebenden Architektur in regelmäßi-
gen Flächen gegliedert. Es ergeben sich so die achtzehn Wand-
flächen, die als Raum zur Gestaltung für die Szenen aus dem 
berühmten Roman Hong Lou Meng (Traum der Roten Kammer) 
dienen. 
Der Inhalt des Romans Hong Lou Meng kreist um die Mitglieder 
einer Beamtenfamilie mit Clannamen „Jia“. Hauptstrang der 
Erzählung bilden vor allem die Erlebnisse von Bao Yu, dem 
jüngsten Sohn der Familie. Im Gegenzug zu der in aller Vielfalt 
von Ereignissen unübersichtlichen Handlung ist der Handlungs-
schauplatz auf einen Ort begrenzt, der das direkte Lebensum-
feld des Haupthelden Bao Yu darstellt. Es ist dies eine pracht-
volle Parkanlage mit Namen "Da Guan Yuan" (Garten zur gro-
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ßen Aussicht). Obwohl die Familie zwei geräumige und prächti-
ge Paläste besitzt, wohnt der Junge nicht dort, sondern im weit-
läufigen Park „Da Guan Yuan“.  Außer ihm wohnen dort die un-
verheirateten Mädchen der Familie: Bao Yus drei Halbschwes-
tern, zahlreiche Cousinen und eine Vielzahl junger Zofen. Der 
Roman kennzeichnet sich durch seinen beachtlichen Umfang. In 
seiner Endfassung umfasst er 120 Kapitel10. Jedes einzelne Ka-
pitel hat einen Titel, der aus zwei Teilen besteht und auf die 
verschiedenen Ereignisse innerhalb eines einzelnen Kapitels Be-
zug nimmt. 
In Anbetracht der ausgedehnten und verwobenen Handlung des 
Romans interessierte als Erstes, zu bestimmen, welche Episo-
den von den 120 Kapiteln für die Wandbilder des Chang Chun 
Gong ausgewählt wurden. 
 
Von den 18 Wandbildern ist bisher nur kleiner Teil identifiziert. 
Im Jahr 1981 verfasste Zhou Ruchang, einer der bedeutendsten 
„Redologen“, einen Aufsatz zu den Bildern im “Chang Chun 
Gong”. Im Rahmen dieses Aufsatzes teilt Zhou Ruchang sechs 
der 18 Bilder einer Romanepisode zu. Bei seiner Identifizierung 
orientierte er sich an dem jeweils erkennbaren Handlungsort11. 
Die Feststellung des Handlungsortes -Pavillon plus Name- allein 
reicht zur Bestimmung der Bildszene allerdings nicht aus, denn 
verschiedenste Episoden „spielen“ im Roman an ein und dem-
selben Ort. Leider fehlt bei der Aufzählung von Zhou Ruchang 
die Angabe, an welcher Stelle des Hofes „Chang Chun 
Gong“ sich die von ihm benannten Bildszenen befinden. 
In dem 1988 erschienen Bildband „Beijing Zi Jin Cheng" (Die 
Verbotene Stadt in Beijing) wird der Katalog "identifizierter" 
Bildszenen noch um einen weiteren Titel erweitert12. Wie bei 
Zhou Ruchang orientiert sich auch hier die Identifizierung am 
Ort des Geschehens Bei den übrigen Wandbildern ist dagegen 
noch völlig unbekannt, um welche Episoden aus dem Roman es 
sich handelt. Mit dieser Arbeit nehme ich zum ersten Mal die 
Identifizierung nicht nur einiger, sondern aller 18 Wandbilder 
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vor, was bisher noch nicht geschehen ist. Da einige auf den 
Wandbildern dargestellten Gebäude mit Aufschriftentafeln ver-
sehen sind, auf denen der Name des betreffenden Handlungs-
schauplatzes bekannt gegeben ist, liegt methodisch die Zuord-
nung der Szene nach Handlungsort nahe. Doch sind auf einigen 
der Bilder entweder keine Aufschriftentafeln aufgemalt oder - 
wie auf vielen anderen Wandbildern - sind die Zeichen im Lauf 
der Zeit durch Verwitterung unlesbar geworden. 
Die Bestimmung solcher Bildszenen ist dann nur durch eine 
gründliche Analyse der Bilddetails in Gegenüberstellung mit der 
Romanbeschreibung möglich. Da die Wandbilder sehr detail-
reich ausgemalt sind, ist für die Bestimmung der Bildszenen 
eine sehr genaue Betrachtung erforderlich, die aus der Vielzahl 
von Details dasjenige herauszufiltern erlaubt, welches den ent-
scheidenden Hinweis auf die richtige Entzifferung liefert.  
Hierzu dient im Folgenden der Teil der Bildbeschreibungen, bei 
welcher jedes Bild einzeln behandelt wird. Die Szenen werden 
in ihrer Gesamtheit (umgebende Szenerie und Interaktion der 
Figuren) vorgestellt und aus den sich daraus ergebenden In-
formationen dem entsprechenden Romanabschnitt zugeordnet. 
Da die Bilder noch nicht alle identifiziert sind, habe ich jedes 
der achtzehn Wahnbilder zunächst nach fortlaufender Nummer 
benannt, beginnend mit Bild 1. 
Den Anfang bilden die Bilder auf der Südostseite des Hofes, 
dann folge ich im weiteren Verlauf dem Uhrzeigersinn. Die 
Nummer eines jeden Bildes ist in der schematischen Darstellung 
des Hofes als Zahl in einem Kreisen erkennbar (siehe: Abb.1). 
Welches Kapitel nach meiner Bestimmung auf dem jeweiligen 
Wandbild dargestellt ist, ist wiederum der schematischen Dar-
stellung des Hofes (Abb.1) zu entnehmen und erscheint als die 
Zahl außerhalb der den Hof umgebenden Umgrenzungslinie. Da 
auf einigen Wandbildern zwar dasselbe Romankapitel aber ein 
unterschiedlicher Abschnitt dargestellt sein kann, ist dies nach 
der Kapitelnummer - abgesetzt durch einen Querstrich - durch 
die Zahlen 1 oder 2 etc. angegeben je nachdem, ob sich die 
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Darstellung auf die erste oder zweite Hälfte einer Kapitelüber-
schrift im Roman bezieht. 
II.1 Bild 1 (Abb.2): Beschreibung und Deutung 
Das Bild zeigt eine Szene mit Figuren, die vor der Kulisse einer 
immensen Parkanlage spielt. Im Zentrum des Parks breitet sich 
ein großer Teich aus. Auf der linken Uferseite stehen in natürli-
cher Ordnung Bäume und Sträucher in einer Vielfalt, die die 
Pracht dieses Gartens unterstreicht. Viele der Pflanzen sind sehr 
detailliert, fast naturgetreu gemalt und können genau bestimmt 
werden. In dem Baum mit kahlem Stamm, furchiger Rinde und 
einer Fächerkrone aus buschig zusammenstehenden Nadeln 
erkennt man eine Kiefer, in der Staude mit den palmettenarti-
gen, länglichen Blättern einen Bananenstrauch. Am rechten 
Ufer - zwischen den Gebäuden – wiegt eine Weide ihre leichten 
Zweige im Wind. Das Wasser des Sees zieht sich sehr weit in 
die Tiefe des Bildes dahin. Am fernen Hintergrund begrenzt das 
Gewässer eine überdachte Wandelgallerie, die zum See hin of-
fen, auf der zum See abgewandten Seite dagegen von einer 
Wand mit Zierfenstern verschlossenen ist. Über diese Wandel-
gallerie hinweg blickt man in noch weitere Ferne auf ein von 
Mauern umfriedetes, mit Bäumen und Gebäuden bestandenes 
Terrain. Dahinter steigt die Landschaft an zu kegelförmigen Hü-
geln, auf denen gewundene Pfade zu Pavillons auf den Berg-
kuppen führen. Das rechte Ufer des Sees besetzen vorwiegend 
Gebäude. Die steinernen Terrassen zweier unterschiedlicher 
Wohnanlagen schieben sich in das Wasser des Sees. Rechtes 
und linkes Ufer verbindet ein schmaler Landstrich in der Mitte 
des Sees, im Vordergrund des Bildes führt ein künstlich ange-
legter, breiter Steinsteg über das Wasser. Auf dem Steinsteg 
promenieren drei junge Damen in vornehmer Gewandung und 
kunstvoll aufgesteckter Frisur. Sie bewegen sich scheinbar in 
Richtung Garten dahin, als ein Ereignis hinter ihnen ihre Auf-
merksamkeit erregt. So plötzlich geschieht alles, dass sie sich 
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nicht einmal ganz danach umdrehen, sondern nur den Kopf 
umwenden und einen raschen Blick hinter sich werfen. Ihr Blick 
zielt auf jeweils  paarweise beieinander stehende, weitere vier 
Mädchenfiguren auf den Terrassenabsätzen, die lange Angelru-
ten ins Wasser ausgeworfen haben (Abb.3). Auch diese vier 
Anglerinnen sind in ihrer Aufmerksamkeit von etwas gefangen 
genommen und beugen sich daher über die Terrassenbrüstung, 
um die Wasseroberfläche genauer in Augenschein nehmen zu 
können. Das aufgeregte Treiben hat eine weitere Dame ange-
lockt; neugierig tritt sie aus dem hinteren Teil der Terrasse her-
aus. Die Szene hat noch einen weiteren Beobachter. Still und 
unbemerkt steht er am gegenüberliegenden Ufer in seinem Ver-
steck von schroffem Felsgestein und der davor empor sprießen-
den Bananenstaude. Es ist ein junger Mann, der auf seinem 
Kopf eine Kappe trägt. Vorsichtig blickt er hinter seinem Fächer, 
den er sich, um unerkannt und unentdeckt zu bleiben, vors Ge-
sicht hält, hervor (Abb.2). 
 
Die in diesem Wandbild dargestellte Szene illustriert Kapitel 81 
des Romans. In der Geschichte zu diesem Kapitel geht es um 
einen Lausbubenstreich, den Bao Yu einigen seiner Cousinen 
spielt. Nach dem Roman macht sich Bao Yu auf die Suche nach-
seinen Freundinnen im Garten. Er sucht Zerstreuung von trüben 
Gedanken, die mit der unglücklichen Verheiratung seiner Halb-
schwester Xi Chun zu tun haben. Auf seinem Streifzug durch 
den Garten spürt er am Teich vier seiner Cousinen beim Angeln 
auf, die dabei sind, ihre Glückschancen zu testen, was sich da-
nach richtet, ob ein Fisch anbeißt oder nicht. Da die Mädchen 
derart in ihr Tun vertieft sind, dass sie sein Auftauchen nicht 
bemerken, jagt er ihnen einen ordentlichen Schrecken ein, in-
dem er einen Stein ins Wasser wirft, der dem Angelspaß ein 
jähes Ende setzt. Bei der Darstellung dieser Episode ist die Ro-
manvorlage in einigen Details sehr genau beachtet. Dies ist be-
sonders der Fall bei der Gestaltung der Figur von Bao Yu. Laut 
der Personenbeschreibung zur Erscheinung Bao Yus (Kapitel 3) 
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gehört zu seiner Kleidung eine ausgefallene Kopfbedeckung, 
deren Aussehen sich mit der Romanbeschreibung deckt. Sie 
besteht aus einem juwelenbesetzten Reif, in dessen Mitte sich 
ein Hütchen aufwölbt. Auf dem Hütchen erscheinen als Dekor 
zwei Drachen, die um eine Perle ringen. Auf dem Bild ist die 
beschriebene Kopfbedeckung wortgetreu nachgebildet. Unüber-
sehbar ist die „Perle", die in der Bildversion als große, bomme-
lartige Kugel über der Stirn schwingt. In seiner Einmaligkeit 
wird dieses Hütchen zum ständigen „Attribut“ und charakteristi-
schem Erkennungsmerkmal für die Figur „Bao Yu“. Auch die 
Angabe zu dem Versteck, von welchem aus Bao Yu seinen 
Streich durchführt, ist der Textvorlage entsprechend abgebildet. 
Bao Yu versteckt sich hinter einem künstlich angelegten Fel-
senmassiv. Im Bild hingegen schützt sich Bao Yu außerdem 
noch hinter einer Bananenstaude und einem Fächer vor Entde-
ckung. Das Felsgestein im Bild erfüllt die Funktion des Ver-
stecks nur noch wenig und erscheint in diesem Bild vor allem 
aus Gründen der Worttreue gegenüber dem Text. In deutlichem 
Kontrast zur präzisen, textkonformen Darstellung der Figur von 
Bao Yu steht dagegen die Darstellung der weiblichen Figuren. In 
ihrem Erscheinungsbild zeigen sie keinerlei zu unterscheidende 
Merkmale oder Individualisierungen. Die Romanerzählung da-
gegen sagt ausdrücklich, um wen es sich bei den vier  „Angle-
rinnen“ handelt und stellt jede namentlich vor13.  
Natürlich stellt sich hier die Frage, weshalb die Frauenfiguren so 
wenig voneinander differenziert behandelt werden, wo doch ge-
rade in der Anzahl von „vier Anglerinnen” die Hauptinformation 
zum Verständnis der Bildszene versteckt liegt. Es scheint fast, 
als hätten es die Künstler in ihrer Darstellung darauf angelegt, 
dem Betrachter den „Code" zu Enträtselung nicht unmittelbar 
und direkt zu liefern, sondern ihn eher zu verwirren. Erst wenn 
der Betrachter das Bild genau anschaut und Wichtiges von Bei-
werk zu unterscheiden vermag, erschließt sich ihm wie bei ei-
nem „Suchspiel“ die Bedeutung der dargestellten Bildszene. Aus 
der Festlegung der Damen auf den Terrassen als den Anglerin-
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nen ergibt sich, dass es sich bei den Damen auf dem steinernen 
Steg im Vordergrund, um Dienerinnen handeln muss, die der 
Romanbeschreibung zufolge ihren Herrinnen beim Angeln be-
hilflich sind. Ihr Anteil an der Episode ist weniger bedeutend 
und wird im Roman wenig ausführlich beschrieben. Entspre-
chend gibt der Roman zu den „Dienerinnen“ keinerlei Angaben 
zu Anzahl, Rang oder Identität. Den Künstlern bleibt daher bei 
der Gestaltung dieser Figuren freie Hand. Die Ausstattung der 
Dienerinnen fällt bemerkenswert erlesen aus. Die Gewandung 
ist für Dienstmägde ungewöhnlich elegant, der Schmuck beson-
ders reich. Die Figuren erinnern eher an edle Hofdamen, was 
sich möglicherweise daraus erklärt, dass sie der glanzvollen und 
höfischen Umgebung der Wandbilder, dem Palasthof „Chang 
Chun Gong”, angepasst wurden. Unbeachtet ist bisher die Figur 
der Dame geblieben, die voller Neugier aus dem rechten Hin-
tergrund hervortritt. Die Figur erklärt sich nicht aus dem Ro-
mangeschehen, sondern übt wohl eine Funktion in Hinblick auf 
die räumliche Wahrnehmung durch den Betrachter aus. Wie die 
Gebäude auf der rechten Seite des Bildes ist die Figur dieser 
Dame nur zum Teil, d.h. „angeschnitten“, wiedergegeben. Der 
Betrachter wird die weitere Ausdehnung des Raumes, wie sie 
ihm bereits in der in unendliche Tiefe projizierten Landschafts-
darstellung des Hintergrunds vor Augen geführt ist, auch für die 
seitliche Raumdimension suggeriert. Er vermag sich die Fortset-
zung der Figur der Dame und der Gebäude vorzustellen. Der 
durch die Begrenzung des Bildes vorgegebene Rahmen wird 
dabei imaginär gesprengt. 
 
II.2 Bild 2 (Abb.4): Beschreibung und Deutung 
Die in diesem Wandbild dargestellte Szene spielt wiederum vor 
dem Hintergrund einer Gartenkulisse. Erneut – aber aus einem 
anderen Blickwinkel erfasst – erstreckt sich in der Mitte ein 
ausgedehntes Gewässer bis weit in den Hintergrund. Das 
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Hauptgeschehen ist in den Vordergrund verlagert. Gebäude 
stehen zu beiden Seiten. Architektonisch verbunden sind sie 
durch einen flachen, breiten Steg über das Wasser. Der Steg 
ruht auf massiven Steinquadern, zwischen denen das Wasser 
wie bei einer Schleuse hindurch strömt. Die Konstruktion wirkt 
nicht wie ein künstlerisches Phantasieprodukt, sondern er-
scheint technisch genau beobachtet und wirkt wie von einem 
echten Vorbild ab kopiert. Über den Steg schreitet in Richtung 
des rechten Pavillons ein Zug von Personen. Die prominenteste 
Figur in diesem Zug ist eine hoch betagte Dame, mit völlig er-
grautem Haar, die von zwei jungen Damen auf einer offenen 
nur von einem schirmartigen Baldachin überspannten Sänfte 
getragen wird und dadurch die übrigen Personen des Zuges 
überragt. Die Damen, die die Sänfte tragen, fallen außer durch 
elegante Kleidung vor allem durch den reichen Haarschmuck 
aus von Perlen und Edelsteinen besetzten Haarspangen auf. 
Hinter der Sänfte folgen zwei andere, edel ausstaffierte Damen, 
die in Tücher eingeschlagene Essbehälter mit sich tragen. Ange-
führt wird der Zug von Bao Yu. Er steigt rechts die Stufen zu 
einem offenen Wasserpavillon hinauf und zeigt mit seinem Fä-
cher die Zielrichtung an. Dabei wendet er den Blick zurück, als 
wolle er sich vergewissern, dass seine Begleiter ihm noch folgen. 
Am Eingang des Pavillons nehmen zwei junge Damen den An-
kömmling in Empfang. Weiter rechts, im Inneren des Pavillons 
sind die Vorbereitungen für ein Festmahl in vollem Gange 
(Abb.5). Der Tisch ist bereits mit Schalen und Trinkbechern ge-
deckt und in der Mitte prangt eine große Servierschale, die bis 
zum Rand gefüllt ist mit Speisen. Weitere Damen stehen um 
den gedeckten Tisch herum und verfolgen aufmerksam die letz-
ten Handgriffe zur Vorbereitung des Festmahls. Die Beachtung 
und die konzentrierte Aufmerksamkeit, die dem Esstisch und 
den aufgetragenen Speise zukommt, signalisiert dem Betrach-
ter die besondere Bedeutung dieses Bildausschnitts für die ge-
samte Szene, die zu denjenigen zählt, die bisher noch nicht 




Für die Deutung der Bildszene liefert die Figur der "alten Dame 
auf der Sänfte" einen ersten "Schlüssel" zur Entzifferung und ist 
entsprechend vor den anderen Figuren herausgestellt: diese 
Figur nimmt das Zentrum des Bildes ein und überragt - auf der 
Sänfte sitzend - alle übrigen Figuren. Außer der Sänfte unter-
scheidet sich diese Figur noch durch „hohes Alter", veranschau-
licht durch ihr ergrautes Haar. In dem Roman erscheinen im 
Zusammenhang mit Ausflügen im Garten zwei Frauengestalten 
fortgeschrittenen Alters. Es bedarf daher der Klärung, welche 
der beiden Charaktere in dem Bild gemeint ist. Da ist „Jia Mu", 
die Großmutter Bao Yus. Ihr untersteht der gesamte Haushalt. 
Alle Familienmitglieder, inklusive ihre Söhne, die als Beamten 
des Kaisers einen hohen gesellschaftlichen Rang besitzen, zol-
len ihr uneingeschränkt Respekt. 
Der Figur von „Jia Mu“ steht die Figur von „Liu Laolao", einer 
einfachen Bäuerin, gegenüber. Im Hause der noblen Familie Jia 
begegnet man der Bäuerin „Liu Laolao“ trotz derber und unraf-
finierter Manieren dennoch ebenfalls mit Achtung und Sympa-
thie, denn sie trägt das Herz auf dem rechten Fleck und beur-
teilt viele Dinge mit einer als wohltuend und erfrischend emp-
fundenen Offenheit. Die Entscheidung, ob auf dem Wandbild 
um „ Jia Mu“ oder „Liu Laolao“ dargestellt ist, kann nur zuguns-
ten der Figur des Familienoberhauptes ausfallen. Die Dame auf 
dem Wandbild genießt unübersehbar einen privilegierten Stand, 
der durch Sänfte, Baldachin und begleitenden Hofstaat mehre-
rer elegant gekleideter Damen deutlich gemacht ist und räumt 
somit jegliche Verwechslungsmöglichkeit aus. Allein mit der 
Identifizierung von „Jia Mu", ist die Bildszene noch nicht eindeu-
tig zuzuordnen, denn innerhalb des Romanverlaufs ist sie bei 
verschiedenen Zusammenkünften zugegen. Das Bild enthält 
aber eine Fülle weiterer versteckter Angaben zu Ort, Zeit und 
Umständen, die Entschlüsselung und sichere Bestimmung die-
ser Bildszene ermöglichen. Ort des Festes ist ein offener Pavil-
lon an einem See, der den Ausblick auf die im Hintergrund 
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prächtiger Weite und abwechslungsreiche Gartenszenerie frei-
gibt.  Die Wahl dieses offenen Pavillons als Ort für das Fest 
setzt eine warme Jahreszeit voraus, die dem Betrachter im grü-
nen Laubwerk der Bäume zusätzlich bestätigt wird. Nicht ganz 
unwichtig ist weiterhin die Klassifizierung der auf dem Bild dar-
gestellten Figuren in die zwei Gruppen: Die eine Gruppe von 
Gastgebern bilden die jungen Damen rechts im Pavillon, die mit 
der Vorbereitung des Esstisches beschäftigt oder am Eingang 
des Pavillons ihre Gäste begrüßen. Die Gruppe der Gäste stellen 
die Figuren aus dem Zug dar, der mit Bao Yu an der Spitze und 
Jia Mu als Ehrengast über den Steinsteg ankommen. Das ent-
scheidende Moment, welches die Szene eindeutig zu interpre-
tieren erlaubt, liegt in den Speisen, die für das Festmahl vorbe-
reitet wurden und in der großen Servierschale auf dem Tisch 
bereitgestellt sind: Es sind Krebse. Die Summe dieser Einzelin-
formationen verweisen auf ein Festessen aus Kapitel 38, wel-
ches von Xiang Yun, einer Cousine Bao Yus, im Wasserpavillon 
„Ou Xiang Xie" („Lotus Fragrance Anchorage“14) ausgerichtet 
wird. Anlass für das Fest ist die Aufnahme von Xiang Yun, einer 
Cousine von Bao Yu, in den Hobbydichtverein „Begonienclub“. 
In diesem Club veranstalten Bao Yu und die Mädchen Treffen, 
bei welchen sie zu einem Motiv innerhalb einer vorgegebenen 
Zeit ein Gedicht improvisieren. Um das Treffen angemessen zu 
feiern, bewirtet Xiang Yun ihre Gäste mit einer Delikatesse: den 
Krebsen. Da Krebse zudem noch zu den Lieblingsspeisen von 
Jia Mu zählen, wird sie dazu gebeten. 
 
Der bedeutende „Redologe“ Zhou Ruchang widmet diesem 
Wandbild besondere Aufmerksamkeit. Seine Betrachtungen und 
Überlegungen zu diesem Bild zielen nicht auf die Entschlüsse-
lung der Szene, sondern kreisen vor allem um die Gestalt der 
„alten Dame“. Er sieht in der Darstellung der Ahnin Jia Mu aus 
dem Roman eine mögliche Anspielung auf die reale Person der 
Kaiserinwitwe Ci Xi (1835-1903)15. Ob Jia Mu zu Fuß oder in 
einer Sänfte zu dem Krebsessen erscheint, ist in dem Roman 
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nicht ausdrücklich erwähnt. Bei einem Besuch im weitläufigen 
Garten nimmt sie, wie in Kapitel 41 beschrieben, eine Sänfte in 
Anspruch. Durch das Accessoire „Sänfte“ ist im Bild der höhere 
Rang der Figur Jia Mus veranschaulicht ist und schließt - wie 
oben dargelegt - die Personenverwechslung mit „Liu Laolao", 
der alten Frau vom Lande, aus. Gegen Zhou Ruchangs Gleich-
setzung von Jia Mu mit der Kaiserinwitwe sprechen zwei Aspek-
te. Zum einen zeigt die Wiedergabe Jia Mus keine Ähnlichkeit 
mit der Kaiserinwitwe, von der etliche Photographien – meist im 
Alter um die siebzig Jahre - sowie aber auch ein lebensgroßes 
Porträt in Öl existieren16. Zusätzlich stellt sich die Frage, ob die 
Wiedergabe mit ergrautem Haar auf den Wandbildern für die 
Kaiserinwitwe schmeichelhaft wäre. Scheinbar legte Ci Xi viel 
Wert auf ihr Äußeres und besaß noch im hohen Alter schwarzes 
Haar, das sie offenbar bei Bedarf nachzufärben pflegte17. Den-
noch birgt Zhou Ruchangs Hypothese vom Zusammenhang zwi-
schen den Wandbildern und der Kaiserinwitwe für die Untersu-
chungen hinsichtlich des Entstehungshintergrunds der Wandbil-
der eine wertvolle Anregung. 
Bemerkenswert ist an diesem Wandbild wiederum das hohe 
Maß an Genauigkeit. Jedes Detail ist minutiös ausgeführt und 
verleiht dem Wandbild ein „Extra“ an Eleganz und Raffinesse. 
Da die Wandbilder in erster Linie zur Betrachtung durch Mitglie-
der des Kaiserhauses angelegt waren, sollte möglicherweise 
den Augen eines offenbar verwöhnten und hochrangigen Publi-
kums nichts unter dem gewohnten Niveau geboten werden. In 
der direkten Umgebung des Palastes mangelte es den Künstlern 
der Wandbilder sicherlich nicht an inspirierenden Vorbildern. 
 
II.3 Bild 3 (Abb.6): Beschreibung und Deutung 
Architektur und ein sich ins Uferlose ausweitender See sind 
auch in diesem Bild die dominanten Elemente, die einen span-
nungsvollen Wechsel zwischen Raum in die Tiefe und in die Ho-
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rizontalen ergibt. In weiter Ferne stößt das Wasser des Sees an 
natürlich belassenes Gelände, welches sich gemächlich in sanf-
ten Hügelketten bis zu einem von Bäumen gesäumten Horizont 
dahinzieht. Diesem fernen Ufer ist eine kleine, natürlich anmu-
tenden Inseln mit zwei einzelnen Bäumen vorgelagert. Von hier 
aus spannt eine schlanke Brücke ihren Bogen über das Wasser 
und verbindet die Insel mit dem Festland. Der unendlich weite 
See wird in seiner Mitte von einem steinernen Laufsteg übers 
Wasser durchbrochen. An seinem rechten Ende geht der Steg 
über in ein Plateau, das im Wasser ruht und auf dem sich über 
einem Sockel ein offener Aussichtspavillon erhebt. Zwischen 
den Säulen, die den Ausblick auf die Landschaft im Hintergrund 
freigegeben, promenieren zwei Frauengestalten. Parallel zu der 
Wasserpromenade und dem Wasserplateau in der Mitte des 
Sees durchzieht - die Horizontale betonend - eine ähnliche An-
lage den Vordergrund des Bildes. Ein breiter Steg aus robusten 
Steinblöcken führt von links nach rechts über das Wasser und 
mündet in eine etwas verbreiterte Terrasse. Der Steg ist be-
grenzt von einer verspielten, möglicherweise gusseisernen Ba-
lustrade, die beim Übergang zur Terrasse zu einer Eingrenzung 
aus Steinplatten wechselt. Die Terrasse ist wiederum Standort 
für einen schmucken Wohnpavillon. Dachgeschoß, Fensterrah-
mung, die leichte Umzäunung des säulengetragenen Vorbaus 
sind reich von unterschiedlichstem Gitterwerk geziert. Dieser 
Pavillon ist das imposanteste und höchste Gebäude auf dem 
Bild. Nur eine Kiefer, die auf der Rückseite des Gebäudes steht, 
überragt diesen Pavillon und verdeutlicht auf diese Weise seine 
Bedeutung für das Bildgeschehen. An der Brüstung zu einem 
überdachten Vorbau des Pavillons stehen eine junge Dame und 
ihre Dienerin, angedeutet durch eine kleinere Statur. Sie bli-
cken herab auf ein Figurenpaar am Fuß der Treppe. Links ist 
Bao Yu zu erkennen, ausgezeichnet durch einen Halsreif mit 
dem Glücksamulett und der Kappe, die über der Front mit ei-
nem, eine Perle symbolisierenden Bällchen besetzt ist. Über 
dem Arm trägt Bao Yu ein Kleidungsstück aus rotem, gemuster-
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tem Stoff, von welchem lange Bänder herabhängen. Bao Yu 
beugt sich behutsam vor, um der Dame vor ihm das Kleidungs-
stück entgegenzuhalten. In einer Pose, die Unentschlossenheit 
und Scham ausdrückt, wendet sich die junge Dame von Bao Yu 
ab, um ihm gleichzeitig den Kopf wieder zuzuneigen. Früheren 
Betrachtern hat unter Umständen das Schild über dem Eingang 
zum Pavillon den Namen verraten und als zusätzlicher Hinweis 
die Zuordnung der Bildszene zum Romangeschehen erleichtert. 
Heute, da die Zeichen unkenntlich geworden sind, lässt sich der 
bisher unbestimmte Bildinhalt nur durch die dargestellte Hand-
lung erschließen, die in der Übergabe eines roten Stück Stoffes 
zwischen Bao Yu und der schüchternen Dame besteht. 
In einer Episode, die im zweiten Teil des Titels zu Kapitel 62 
genannt ist, geht es um ein Kleidungsstück aus rotem Stoff. 
Darin führt der Streit unter vier der Gartenbewohnerinnen zu 
heftigem Gerangel mit dem Ergebnis, dass der granatapfelrote 
Rock von Xiang Ling durch Wasser und Schlammflecken ruiniert 
wird. Todunglücklich über dieses Missgeschick traut sich Xiang 
Ling kaum nach Hause, denn dort erwartet sie Vorwurf und Ta-
del durch die strenge Tante. Außerdem schämt sich Xiang Ling 
aber auch darüber, dass sie mit dem Rock - ursprünglich ein 
kostbares Geschenk von Cousine Bao Qin - nicht ausreichend 
behutsam umgegangen ist. In dieser scheinbar ausweglosen 
und verfahrenen Situation wird Bao Yu zum Retter in der Not. 
Er beauftragt seine Leibzofe, Xi Ren, der verzweifelten Xiang 
Ling einen ihrer Röcke aus einem ähnlichen Stoff zu überlassen, 
um ihn gegen das verschmutzte Kleidungsstück einzutauschen. 
Xi Ren erfüllt diesen Auftrag ihres jungen Gebieters nur zu ger-
ne, denn sie ist Xiang Ling freundschaftlich gesonnen. Xiang 
Ling wechselt also den ruinierten Rock gegen einen neuen und 
kann sich ohne Furcht vor Schelte und Schuldgefühl auf den 
Heimweg begeben. Bei dem rötlichen Kleidungsstück, welches 
Bao Yu der jungen Dame entgegenhält,  handelt es sich wahr-
scheinlich um den granatfarbenen Ersatzrock. In der Figur der 
schüchternen Dame ist demnach Xiang Ling repräsentiert. An-
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ders als in der Romanversion, der zufolge Xi Ren, die Leibzofe 
Bao Yus, der unglücklichen Xiang Ling den Ersatzrock überreicht, 
nimmt im Bild diese nur als Zuschauerin teil und beobachtet 
zusammen mit einer kleinen Dienstmagd von der Veranda des 
Pavillons aus die Übergabe des Kleidungsstücks. Mit dieser Ab-
weichung vom Text unterstreichen die Künstler allerdings deut-
licher die Rolle von Bao Yu als Urheber der Hilfsaktion, der hier 
im Bild die „gute Tat“ eigenhändig ausführt, und erleichtern 
dem Betrachter das Verständnis und die „Lesbarkeit“ dieser 
Bildszene. 
 
II.4 Bild 4 (Abb.7): Beschreibung und Deutung 
In diesem Bild bilden Gebäude und Landschaft keine einheitli-
che, ineinander übergreifende Gartenkulisse, sondern erschei-
nen wie voneinander getrennte Bereiche. Der Vordergrund ist 
vorwiegend von Bauten besetzt. Dahinter breitet sich eine im 
Wesentlichen natürliche Landschaft aus. In nächster Nähe zum 
Betrachter erheben sich rechts und links zwei Wohnpavillons. 
Die Eingänge der Pavillons sind einander zugewandt. Zwischen 
den beiden Seitenbauten verläuft ein kunstvoll gepflasterter 
Weg und führt direkt zum  Eingang eines dritten Pavillons von 
komplexerer Bauweise. An die geräumige, zentrale Halle schlie-
ßen sich rechts und links - gleich Flügeltrakten - Korridore an.  
Durch die Säulen dieser Korridore ist die Aussicht auf die rück-
wärtige Parklandschaft mit einem See, kleinen Inseln und weni-
gen, die Landschaft akzentuierenden Aussichtspavillons gege-
ben. Zwischen dem Arrangement der Gebäude im Vordergrund 
stehen einige urwüchsig emporragende Kiefern, die ihre Krone 
majestätisch über den Dächern ausbreiten. In gefälliger Ord-
nung säumen steinumfasste Beete unterschiedlicher Form, in 
denen rare Zierpflanzen wachsen, die Ränder der Wege. Deko-
rative „Ziersteine“ von bizarrer Form sind in verschwenderi-
scher Anzahl zwischen zarten Bambussträuchern aufgestellt. 
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Das Gebäude im Zentrum des Bildes trägt über dem Eingang 
ein Schild mit den Schriftzeichen „Yi Hong Kuai Lü” („Happy Red 
and Delightful Green”18). Der Pavillon ist festlich geschmückt. 
Von den Dachtraufen hängen dicht gedrängt seidenbespannte 
Lampions mit langen Fransen. Auf den Lampions erscheint ein 
Schriftzeichen, welches kurioserweise nie in frontaler Ansicht 
wiedergegeben ist, sondern auf der Rundung der Lampions nur 
zu einem kleinen Teil erkennbar ist. Es ähnelt dem Glück-
wunschzeichen „Shou“ (langes Leben). Zahlreiche Gäste sind zu 
dem Fest erschienen und haben sich im Innenraum des Wohn-
pavillons zu einer fröhlichen Runde um eine reich mit Essge-
schirr und Trinkschalen gedeckten Tafel zusammengefunden 
(Abb.8). Inmitten der Schar von neun jungen Damen erkennt 
man auf dem Ehrenplatz frontal zum Eingang Bao Yu. Zwar ist 
das Gesicht der Figur zur Unkenntlichkeit zerstört, deutlich er-
kennbar ist jedoch die für Bao Yu typische Kappe mit schwin-
gender Bommel. Von allen Figuren im Raum hebt einzig Bao Yu 
seine Schale zum Trinken an und tritt damit vor den anderen 
als Hauptfigur hervor. Zu dem Fest eilen von allen Seiten weite-
re Gäste herbei. Von links nahen zwei Damen. Eine schreitet 
voran und zeigt der Nachfolgenden mit dem ausgestreckten 
Finger das nahe Ziel vor ihnen an. Die zweite Dame führt einen 
in Stoff gehüllten Gegenstand -wohl eine Gabe zum Fest- mit 
sich. Durch das Dunkel der Nacht suchen sich – unten rechts im 
Bild- drei andere Frauengestalten den Weg zur Festgesellschaft. 
Von ihnen tragen zwei Damen große Körbe. Eine kleine Dienerin 
leuchtet ihnen mit einer Laterne den Weg voraus. Über dem 
Eingang des Pavillons im rechten Vordergrund hängt ein Schild, 
dessen Aufschrift nicht mehr lesbar ist. Teilweise erkennbar 
sind die Zeichen eines Verspaares auf den Säulen seitlich zum 
Eingang19. Vor dem Eingang dieses Pavillons ist eine schwere 
Reismatte herabgelassen, die Fenster sind durch vorgezogene 
Vorhänge verdunkelt und deuten an, dass der Pavillon bereits 
für die Nachtruhe vorbereitet ist. Aus dem Inneren blickt, von 
einer kleinen Dienerin auf der Veranda ans Fenster gerufen, 
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eine Dame hinter einem der Vorhänge hervor und nimmt die  
flüsternd durchs Fenster vermittelte Botschaft in Empfang. Be-
wegung herrscht auch in dem Pavillon auf der gegenüberliegen-
den Seite, der in Parallelität zum Pavillon rechts ähnlich kon-
struiert ist. Die Schrift auf dem Eingangsschild ist verschwun-
den und unleserlich. Ebenso sind die Seitenaufschriften nur 
noch sehr fragmentarisch zu erkennen. Die Bewohnerin dieses 
Pavillons ist schon aus ihrer Wohnung herausgetreten und be-
gibt sich in Begleitung einer Dienerin auf den Weg. 
Die Aufschrift „Yi Hong Kuai Lü“ als Ort des Geschehens enthält 
einen ersten Hinweis für die Zuordnung. Es handelt sich um den 
Wohnpalast von Bao Yu. Ein nächtliches Treffen, wie es in die-
sem Bild illustriert ist, bezieht sich in Verbindung mit dem für 
einen Geburtstag typischen Glückwunschsymbol „Langes Le-
ben“ auf den Laternen auf den Geburtstag von Bao Yu, der be-
handelt ist in Kapitel 63. In der Romanbeschreibung hat Bao Yu 
seit dem frühen Morgen seinen Geburtstag mit der Erfüllung 
formeller Ritualen begehen müssen: mit Opfern an den Him-
mels- und Erdgottheiten, mit Ehrerweisungen an die Familien-
vorfahren im Clanstempel, mit Höflichkeitsbesuchen bei Tanten, 
um Glückwünsche entgegenzunehmen. Nach der Rückkehr in 
seinen Wohnhof bereiten die Zofen von Bao Yu als Kontrastpro-
gramm eine von allen Zwängen freie,  improvisierte Geburts-
tagsparty. Dies alles geschieht heimlich und ohne Wissen der 
Erwachsenen. Zunächst „steigt“ die nächtliche „Party“ in klei-
nem Kreis von Bao Yu und seinen Zofen. Da es aber für geselli-
ge Trinkspiele an Teilnehmern fehlt, beschließt man, Cousine 
Bao Chai und Lin Dai Yu zu dem heimlichen Fest herbeizurufen. 
Später stoßen dann aber auch noch die Halbschwester Dan 
Chun, die Cousinen Bao Qin, Li Wan und Xiang Yun dazu. Die 
im Roman genannte Anzahl der Mädchen von 16 Personen wird 
von den Malern in der Darstellung genau umgesetzt. Dieses 
Wandbild hält durch die Vielfalt und Subtilität bildlicher Aus-
drucksmittel, mit denen die Künstler das im Dunkel der Nacht 
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getarnte, geheime Treffen zum Ausdruck zu bringen, einen be-
sonderen Reiz für das Auge des Betrachters bereit. 
 
II.5 Bild 5 (Abb.9): Beschreibung und Deutung 
Das fünfte Bild befindet sich am Ende des ersten Abschnitts des 
Wandelgangs, an welchem er in den westlichen Trakt um die 
Ecke biegt. Dieses Mal ist auf dem Bild nur ein einzelner Wohn-
palast gezeigt. Im Hintergrund erstreckt sich eine flache Seen-
landschaft. Interessant dagegen ist vor allem die Landschaft im 
nächsten Vordergrund. Als wolle es eine unüberwindliche Barri-
ere zwischen Betrachter und Bild herstellen, wirft sich hier ein 
schroffes Felsenmassiv auf und vermittelt den Eindruck von Un-
zugänglichkeit des anschließenden Geländes. Die Abgeschie-
denheit dieses Ortes ist zusätzlich noch dadurch hervorgehoben, 
dass erst jenseits eines unendlich weiten Gewässers das nächs-
te bewohnte Gebäude sichtbar wird, das kaum erkennbar hinter 
einem Bergvorsprung hervor lugt. Schier endlos scheint der 
Weg bis hin zu jenem fernen Gebäude, der mit der steinernen 
Bogenbrücke hinter dem Wohnpalast beginnt und sich über un-
zählige Windungen dahinzieht. Distanz kommt schließlich auch 
zum Ausdruck in dem Himmel, dessen Färbung mit zunehmen-
der Entfernung wechselt. Der dunkle, fast bedrohlich düstere 
Blauton im Vordergrund erhellt sich allmählich zu einem heite-
ren hellen Aquamarin und schlägt am Horizont um in einen zar-
ten Rotton, wie er für Dämmerungen charakteristisch ist. Den 
einsamen Wohnpalast umhüllen zarte Bambusstauden wie zum 
Schutz vor der unwirtlichen Umgebung. Vor dem Palast liegt ein 
kleines, geordnetes Gärtchen, das ein kunstvoll geflochtener 
Bambuszaun umgibt. In diesem Vorgarten blühen Chrysanthe-
men und künden vom angebrochenen Herbst. Der Palast be-
steht aus mehreren Räumen, über denen sich hintereinander 
zwei Satteldächer staffeln. Über dem Eingang hängt ein Schild 
mit den Zeichen „Xiao Xiang Guan“ („Bamboo Lodge“20). Ein 
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zweites Schild hängt an der zum Vordergrund ausgerichteten 
Gebäudewand. Die Zeichen darauf sind verblasst und unlesbar. 
Der offen stehende Eingang gewährt den Einblick ins Innere des 
Palastes. Stapel von Buchkassetten und ein mit Schriftzeichen 
dekorierter Wandschirm wiesen den Bewohner dieses Palastes 
als Kunstkenner und gebildeten Literaturliebhaber aus. Auf der 
Veranda des Pavillons befinden sich mehrere Figuren. Direkt im 
Eingang steht eine junge Dame von schlanker, aufrechter Ge-
stalt (Abb.10). Sie blickt hinüber zu einer kleinen Dienerin die 
von links mit einem Tablett voller Trinkschalen herbeieilt. Am 
oberen Treppenabsatz bereitet sich eine zweite Dame zum Ge-
hen vor und beugt sich einer kleinen Zofe entgegen, die dabei 
ist, einen Schirm zu öffnen. Während sich am Eingang auf der 
Veranda der eine Besucher verabschiedet, naht von rechts be-
reits ein zweiter. Dies ist Bao Yu, der sich mit aufgespanntem 
Schirm als Schutz vor dem anhaltenden Regen einen Weg durch 
die zerklüfteten Felsen bahnt. Durch die Aufschrift „Xiao Xiang 
Guan“ ist das Gebäude im Bildvordergrund als Wohnquartier 
von Lin Dai Yu, der begabten und sensiblen Lieblingscousine 
von Bao Yu, gekennzeichnet. Die Darstellung gibt ein völlig an-
deres Bild vom Xiao Xiang Guan als er im Roman beschrieben 
ist. Nach Kapitel 17 ist der „Xiao Xiang Guan“ ein schlichtes Ge-
bäude, das sich durch vornehme Eleganz und Zurückhaltung 
auszeichnet. Es liegt  ruhig, ist umgeben von einem Bambus-
hain, ein klarer, murmelnder Quellbach fließt vorbei und im 
rückwärtigen Garten wachsen Birnbäume und Bananenstauden. 
Es ist wegen des zarten Bambus und der ruhigen Abgeschie-
denheit, weshalb sich Cousine Lin Dai Yung diesen Ort als Quar-
tier wählt, und in denen sich das fragile und in sich zurückgezo-
gene Naturell Lin Dai Yus spiegelt.  
Auch in diesem Bild war es den Künstlern offensichtlich wichtig, 
ein Bild wiederzugeben, in welchem es weniger um die wortge-
treue Illustration des Textes, sondern vielmehr um ein genaues 





Um welche Romanepisode es sich handelt, erschließt sich dem 
Betrachter in diesem Bild aus verschiedenen, puzzle-artige zu-
sammengesetzten und in Bildsprache kodifizierter Informatio-
nen: Die im Vorgarten blühenden Chrysanthemen verweisen 
auf den Herbst als Jahreszeit. Die Angabe der Tageszeit ist ent-
halten in der Abenddämmerung, die am fernen Horizont rötlich 
schimmert. Dass es sich einen regnerischen Tag handelt, ist 
durch zwei Bildrequisiten angezeigt: die Regenschirme von Bao 
Yu und der sich verabschiedenden Besucherin, und dem unge-
wöhnlich dunklen, wie bei einem Unwetter verfärbten Himmel 
direkt über dem Palast. Aufgrund der im Bild enthaltenen Hin-
weise zu Ort, Tages- und Jahreszeit und die beteiligten Perso-
nen lässt sich die Bildszene Kapitel 45 zuordnen. 
In diesem Kapitel wird erzählt, dass Lin Dai Yu wegen ihrer 
kränkelnden Verfassung nicht ihren Wohnpalast verlassen kann 
und sich nach langer Zeit ohne Gesellschaft einsam und verlas-
sen fühlt. Ihre durch die Krankheit verstärkte Melancholie er-
hellt sich durch den Besuch von Cousine Bao Chai, die ihr ein 
kräftigendes Essen bringt. Vor allem aber durch das Erscheinen 
Bao Yus. Die aufrechte Figur am Eingang des Pavillons stellt 
demnach Lin Dai Yu dar, während sie Bao Chai verabschiedet, 
welche in der zweiten Frauenfigur mit einer kleinen Dienerin in 
Begleitung wiedergegeben ist. Rechts im Vordergrund des Bil-
des schreitet Bao Yu auf den Wohnpalast von Lin Dai Yu zu. 
Nach dem Roman erscheint Bao Yu aufgrund des Regens in ei-
nem Cape aus Gras und einem geflochtenen Bambushut. Diese 
Bekleidung lässt ihn wie einen Fischer aussehen und liefert Lin 
Dai Yu einen Grund, sich über ihn lustig zu machen, was ihre 
trübe Stimmung hebt. Der „Bao Yu“ des Wandbilds ist hingegen 
nur mit einem Regenschirm ausgestattet. Dies ist aber eine 
verständliche Abweichung, bedenkt man, dass durch Regencape 
und Strohhut, das entscheidende Attribut von Bao Yu, die Kap-




In diesem Bild folgen die Künstler vielleicht nicht ganz buchsta-
bentreu der Romanvorlage, lassen den Betrachter aber mit un-
terschiedlichen Mitteln der Bildsprache an den Gefühlen der 
Personen in der Bildszene und der Stimmung dieses besonderen 
Ortes teilhaben. 
II.6 Bild 6 (Abb.11): Beschreibung und Deutung 
In Bild 6 spielt die Handlung nicht vor einer Seenlandschaft, 
sondern ist verlegt in eine Hügellandschaft, die eine andere Va-
riante chinesischer Gartenkunst präsentiert. Kräftige, massive 
Hügelkuppen verleihen dem Gartenausschnitt im rückwärtigen 
Teil des Bildes einen vor allem rauen, spröden Charakter. Das 
unruhige „Auf und Ab“ wird besonders unterstrichen durch die 
Ziermauer auf dem Kamm der hinteren Hügelkette, die dem 
Gefälle der Erhebungen der Hügelkette folgt. Im Kontrast hierzu 
ist der Gartenschmuck im Vordergrund gestaltet. Hier entfaltet 
sich Natur von eher gezähmtem Charakter. In den Flächen zwi-
schen den aus Kieselstein gepflasterten Wegen sprießen einzel-
ne Grasbüschel und kleine Blumenkissen. In steinumfassten 
Beeten ragen dekorative Ziersteine als Zeichen für Eleganz und 
Reichtum der Umgebung auf. Eine Lotusblüte zum Zeichen der 
sommerlichen Jahreszeit entsteigt einem dekorativen Topf, der 
links am Wegrand steht und zur Hälfte angeschnitten darge-
stellt ist. Dahinter ragen die Stängel eines Bambusstrauches ins 
Bild. In diesem Bild sind mehrere Bauten hintereinander gestaf-
felt angeordnet, aber derart gestaltet, dass durch die Säulen 
eines jeden Gebäudes hindurch der Ausblick in weitere Ferne 
gewahrt bleibt. Durch den vorderen Pavillon, der ein zweistö-
ckiges Pagodendach trägt, blickt man zunächst auf eine mächti-
ge steinerne Brücke. Auf der Brücke thront ein Aussichtspavillon 
mit der imposanten Dachkonstruktion eines Sattelwalmdaches 
und einem ungewöhnlich auffallend rot ausgemaltem Giebelfeld. 
Durch die das Dach stützenden Säulen hindurch vermag man 
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dennoch wiederum, noch weiter in die Ferne zu blicken. Die 
Aussichtsterrasse links im Bild weist nur ein Flachdach auf, was 
ihr ein luftiges, fragiles Aussehen verleiht. Auf den gepflaster-
ten Wegen des Ziergartens nähert sich eine Dame in Begleitung 
einer kleinen Dienerin dem Pavillon vorne rechts. Unter den 
modisch langen Ärmeln ihres hellen Gewandes lugt rechts ein 
Rundfächer hervor. Er trägt ein in Tuschmalerei ausgeführtes 
Bambusdesign. Am Eingang des Pavillons steht Bao Yu einer 
jungen Dame gegenüber und übernimmt aus ihren Händen ei-
nen gefalteten Fächer (Abb12). Weiter rechts sitzt eine andere, 
junge Dame mit einer Blume an der Schläfe. Vor sich hält sie 
einen Faltfächer. Sie benutzt ihn offenbar aber nicht, um sich 
Kühlung zuzufächeln, sondern hat ihn mit beiden Händen bis 
zum äußersten auseinander gezogen. Zwei kleine Dienerinnen 
schauen ihr dabei zu und lenken damit die Aufmerksamkeit auf 
diese spezielle Figur. 
 
Der Inhalt dieser Darstellung geht zurück auf eine Episode aus 
Kapitel 31 des Romans, die das betreffende Geschehen unter 
dem Titel „Si Shan Zuo Qian Jin Yi Xiao"  (Ein zerrissener Fä-
cher bewirkt dasselbe wie Zehntausend Goldbarren für ein Lä-
cheln) zusammenfasst. In dieser Episode geht es um einen 
Streit zwischen Bao Yu der seiner engvertrauten Zofe Qing Wen, 
die versehentlich einen Fächer von Bao Yu zerbricht. Bao Yu, 
aus anderen Gründen missgestimmt, tadelt sie dafür übermäßig 
harsch, worauf sich die Zofe ungerecht behandelt fühlt und 
schmollt. Eine Versöhnung kommt erst zustande, als Bao Yu 
zum Zeichen der Reue und als Beweis, dass er einen gewöhnli-
chen Fächer nicht höher schätzt als die grenzenlose Hingabe 
seiner Zofe, dem Mädchen mehrere Fächer bringt, die sie aus-
drücklich auf sein Geheiß zerreißen soll. So zerpflückt Qing Wen 
zuerst sämtliche Fächer, die Bao Yu mitgebracht hat. Als aber 
kein anderer mehr zur Hand ist, muss She Yue, eine andere 
Zofe, auch noch ihren Fächer opfern. Die Umgebung, in welcher 
diese Szene spielt, ist im Roman nicht genauer beschrieben. Die 
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Künstler der Wandbilder haben ihn demnach nach eigenen Vor-
stellungen gestaltet. Die Handlung aber haben sie - abgesehen 
von den kleinen Dienerinnen - in der Figurengruppe innerhalb 
des Pavillons unverwechselbar und deutlich nachgebildet. Wir 
sehen Qing Wen, die den Fächer auseinanderzieht; am Pavillon-
eingang She Yue, die ihren Fächer Bao Yu überlassen muss. Die 
heran wandelnde Dame stellt möglicherweise Xi Ren dar, die 
Hauptzofe von Bao Yu, die sich im Roman erst etwas später 
einfindet. Die drei kleinen Dienerinnen sind Beiwerk, das von 
den Künstlern der Szene hinzugefügt wurden, möglicherweise 
mit dem Ziel, die Hauptfigur der Szene zu „umrahmen“, gleich-
zeitig um sie zu „verstecken“ und so den Betrachter auf die 
„Suche“ nach der Bedeutung dieser Bildszene zu schicken. 
 
II.7 Bild 7 (Abb.13): Beschreibung und Deutung 
In diesem Bild schiebt sich vor einem Teich, in dem Seerosen 
blühen, eine offene Veranda in den rechten Vordergrund ins 
Bild. Das flache Dach wird von quadratischen Säulen getragen 
und ist von einem verzierten Gesims umgeben. Auf dessen ge-
ometrisch gemustertem Untergrund prangen als Dekor runde 
Medaillons mit unterschiedlichen, stilisierten Schriftzeichen. Am 
weit entfernten, linken Ufersaum liegt ein Gehöft, das von einer 
wie? getünchte Umfriedungsmauer mit Zierfenstern und run-
dem Mondtor umgeben ist. Von den verschiedenen Gebäuden 
innerhalb des Gehöftes lugen nur die Dachgiebel hervor. Im 
Hintergrund erhebt sich ein „Jia Shan", ein aus aufeinander ge-
türmten Felsen künstlich geschaffenes Gebirge. Ein offener Aus-
sichtspavillon mit Pagodendach krönt seinen Gipfel. Weiden 
säumen das rückwärtige Ufer. Ihre herabhängenden Äste wie-
gen im leichten Wind. Dahinter verläuft eine weitere Mauer, die 
dieses Mal jedoch nicht von Fenstern durchbrochen ist. Ebenso 
ist das Portal, welches von einem überdachten Vorbau umrahmt 
wird und die einzige Durchgangsmöglichkeit bildet, fest verrie-
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gelt und rundet diesen Gartenabschnitt zu einer Einheit ab. 
Während das rechte Ufer hinter der Veranda im Vordergrund 
verborgen ist und offen bleibt, wie sich die Gartenanlage dort 
fortsetzt, suggerieren Baumwipfel hinter der rückwärtigen „ver-
riegelten“ Mauer und jenseits des „künstlichen Gebirges" noch 
weitere Ausdehnung des Terrains in die Tiefe. 
Auch dieses Bild hat eine festliche Versammlung zum Motiv. Es 
findet wiederum ein Essen statt, das sich jedoch in diesem Bild 
am Abend ereignet: viereckige Glaslaternen auf langstieligen 
Ständern sind aufgestellt. Eine weitere Leuchte steht neben 
Ess- und Trinkschälchen auf dem Tisch. Drei Damen haben um 
den Tisch Platz genommen. Die beiden vorderen, jüngeren un-
terhalten sich einander zugewandt. Eine ältere Dame mit er-
grautem Haar unter der anliegenden Haube lauscht ihrem Ge-
spräch. Ihr zur Seite steht eine kleine Dienerin, ein Fläschchen 
in den Händen. 
Von links nähert sich Bao Yu. Er trägt hier ein kostbares, be-
sonders ausgearbeitetes Gewand. Über dem dunklen, knöchel-
langen Untergewand folgt ein kürzerer Rock, dessen heller Stoff 
gazeleicht, fast durchsichtig erscheint. Er ist außerdem in einen 
knielangen, olive-braunen Mantel gehüllt. Mit welch verschwen-
derischer Fülle an Stoff der Mantel gefertigt wurde, wird sicht-
bar in dem reichen Faltenwurf der langen Ärmel. Als Kontrast 
sind Futter und Kragenbesatz abgesetzt durch einen Stoff von 
hellem Grundton und zarten Musterung. Das Amulett am Halse 
Bao Yus ist als ein Kunstwerk an Geschmeide gezeigt. All diese 
Details sind mit besonderer Sorgfalt ausgeführt und sind Aus-
druck von erlesenem Geschmack und raffiniertem Lebensstil, 
denen im Roman in besonders ausführlichen Beschreibungen 
über Farben, Form und Beschaffenheit Aufmerksamkeit gewid-
met ist und die hier ins Bild übernommen sind. Bao Yu wird von 
einer Zofe begleitet. Sie trägt ihm an einem Stock eine Laterne 
mit dem Schriftzeichen vorausträgt, die dem Namen seiner Fa-




Das Bild enthält viele unterschiedliche Informationen, die für 
die Bestimmung der Bildszene hilfreich sind. Da Laternen ange-
zündet sind, ist es Abend. Die Bäume sind belaubt, Blumen blü-
hen in den Zierbeeten und der Teich ist übersät mit den Blät-
tern von Seerosen, was bedeutet, dass es sich  um eine milde, 
warme Jahreszeit handelt. An der Szene sind unter den Figuren 
die Ahnin, Jia Mu, der junge Bao Yu sowie einige Mädchen be-
teiligt. Nach dem Roman unternimmt die Ahnin Jia Mu einmal 
einen zweitägigen Rundgang durch den Garten, in welchem die 
jungen Leute verstreut in verschiedenen Wohnanlagen residie-
ren. An verschiedenen, besonders schönen Plätzen des Gartens, 
deren Exklusivität ausführlich beschrieben wird, legt Jia Mu ei-
nen Halt ein, um den Anblick der Umgebung zu genießen. Der 
Schlüssel zur Dechiffrierung liegt in diesem Bild in den Details, 
die den Ort der Handlung auf diesem Bild charakterisieren 
(Abb.14). In der linken hinteren Ecke des Pavillons steht ein 
kleiner Tisch, der aus bizarr gewundenem Wurzelholz nicht nur 
ein Beispiel für ein modisches Zierobjekt ist, sondern als Blick-
fang für die Aufmerksamkeit des Betrachters fungiert. Darauf 
befinden sich eine hohe Vase mit einem Blütenzweig, eine Bü-
cherkassette und links eine Schale mit einer besonderen Spezi-
es von Zitrusfrüchten, die ihrer fingrigen Form wegen „Fo 
Shou“ („Buddhahand“) heißen. Genau diese Komposition von 
Gegenständen zeichnet den Wohnpalast von Dan Chun, einer 
der Halbschwestern von Bao Yu, aus und liefert den entschei-
denden Hinweis zur in diesem Wandbild möglicherweise illus-
trierten Episode aus Kapitel 40. Einige Details in diesem Wand-
bild weichen von der Beschreibung im Roman ab. Nach dem 
Roman legen Jia Mu und ihre Begleiter auf ihrem Spaziergang 
durch den Garten „Da Guan Yuan“ („Grand View Garden“21) 
nicht am Abend eine Pause in der Wohnstätte von Dan Chun ein, 
sondern am späten Vormittag zu einem kräftigenden Frühstück. 
In dem Wandbild deuten dagegen Glaslampen im Inneren des 
Pavillons als auch Laternen, mit denen eine Zofe Bao Yu voran-
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schreitet, auf eine abendliche Stunde. Hierin könnte angezeigt 
sein, dass sich der Besuch bis in späte Stunden hingezogen ha-
ben könnte. 
Da sich im Hintergrund ein steil aufragender Berg mit einem 
Pavillon auf dem Gipfel erhebt, könnte sich die Bildszene auch 
auf ein anderes Ereignis beziehen: ein Treffen anlässlich des 
Mittelherbstfestes auf dem Gipfel des „Tu Bi Shan 
Zhuang“ („Convex Emerald Hall“22) aus Kapitel 76. In Unter-
schied zum Roman findet das abendliche Fest nicht auf dem 
Gipfel des Berges statt, sondern weit unten am See. Es ist kein 
Vollmond gezeigt, noch sieht man einen Flötenspieler, der im 
Roman zu dieser Episode gehört. Bei beiden Interpretationen 
bestehen Unstimmigkeiten zur Romanvorlage. Ich gebe aber 
der Festlegung dieser Bildszene auf Kapitel 40 den Vorrang, da 
die Details zur Charakterisierung der Wohnung von Dan Chun 
zu ungewöhnlich sind und nicht ohne Grund eingesetzt sein 
werden. 
 
II.8 Bild 8 (Abb.15): Beschreibung und Deutung 
Die Szene in diesem Wandbild - eine eisige Winterkulisse - 
spiegelt die  winterliche Atmosphäre in vielfältigen Details: mil-
chig schimmernder Reif überzieht die Gebäude, Felsen und We-
ge und lässt sie hell vor dem verfinsterten Himmel und dem 
trüben Wasser hervorstechen. Die klirrende Winterkälte, die die 
Landschaft bis in die Nadelspitzen der hohen Kiefern umhüllt 
hat, wird für den Betrachter nicht nur sichtbar, sondern gerade-
zu spürbar. Entlang des linken Seeufers stehen mehrere Wohn-
höfe. Über den Rand der Mauern, die die Gebäude schützend 
umschließen, ragen die Dachgiebel der Gebäude aus dem Inne-
ren hervor. 
Im Vordergrund des Bildes steht ein sehr ungewöhnlicher Pavil-




aus dem Wasser. Knorrig gewundene Holzstämme ersetzen die 
Säulen, auf denen das Dach ruht. Das Dach schützt eine Schilf-
bedeckung, deren Kanten von Bambusstöcken verstärkt sind. 
Grundsätzlich unterscheidet sich dieser Pavillon von der Kon-
struktion her nicht von den bisher vorgestellten Wohnpavillons 
der übrigen Wandbilder. Ungewöhnlich jedoch sind die Materia-
lien, die den Eindruck von urwüchsiger Natürlichkeit erwecken23. 
Über dem Eingang hängen als Motto die Zeichen „Yuè Yuè" 
(Mondschau). Ein zweites Schild oberhalb des Fensters auf der 
dem Betrachter frontal zugewandten Seite des Pavillons gibt 
den Namen des Ortes preis: „Lu Xue An" (Reed Snow Cotta-
ge24). Ein in Zick-zack angelegter Steg führt über das Wasser 
zum Eingang der „Hütte". Er steht ebenfalls auf hölzernen Pfos-
ten und fügt sich stilistisch der Umgebung des ländlichen Was-
serpavillons ein. Ebenso das Geländer des Stegs, das aus 
kunstvollem Rattangeflecht besteht. Die gesamte Konstruktion 
erscheint sehr originell und hat etwas von der Art einer „Follie“, 
den ausgefallen, eigenwilligen und auch etwas extravaganten 
bis bizarren Bauten, die im neunzehnten Jahrhundert zum 
Schmuck und als „ eye catcher“ (Hingucker) vorzugsweise in 
englischen, aber auch französischen Gartenlandschaften erbaut 
wurden, und in denen sich die  ganz besonderen Sehnsüchte 
ihrer Erbauer widerspiegeln25. Zwei Frauengestalten schreiten 
über die Zickzack-Brücke auf den Pavillon zu. Zum Schutz ge-
gen die eisige Winterkälte sind sie warm gekleidet. Die große 
schlanke Dame mit aufgetürmter Frisur trägt ein langes Cape, 
ihre Dienerin eine Haube, deren Krempe im Nacken weit herab-
hängt. Weitere Besucher nahen von anderen Seiten: von weit 
aus dem Hintergrund, hinweg über eine Brücke und einen lan-
gen Damm bahnt sich eine andere Dame, gestützt auf ihre Zofe, 
ihren Weg durch die Winterlandschaft. Am Eingang des „hölzer-
nen“ Pavillons sind zwei Damen zu sehen, von denen die eine, 
die keinen Wintermantel trägt und offenbar aus dem Inneren 
des Pavillons herausgetreten ist, den Neuankömmling, der noch 
ganz fest sein rotes Cape mit Kapuze um sich geschlungen hält, 
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am Umhang zupft, gleichsam als Aufforderung, einzutreten und 
abzulegen. Durch das Fenster mit hochgeschlagenen und bei-
seite gerafften Behängen sieht man in den Innenraum des Pa-
villons, dem ein Wandschirm mit Schriftzeichen das Flair von 
„Gelehrsamkeit“ verleiht. 26  Um den runden Tisch sitzen eine 
junge Dame mit einer Winterhaube, Bao Yu und eine alte Dame 
mit einem schwarzen Stirnband, das ein Zierstein über der Stir-
ne schmückt (Abb.16). Hinter dieser Dame steht eine kleine 
Dienerin mit Schneckenfrisur. Auf dem Tisch stehen Trinkscha-
len bereit. Man erkennt Bao Yu, der in der Kohle in einem run-
den tragbaren Stövchen herumstochert, um die Glut anzufa-
chen. 
 
In diesem Wandbild liefert bereits der Name des Ortes allein 
einen entscheidenden Schlüssel zur Entzifferung. Die im Wand-
bild dargestellten winterliche Versammlung im „Lu Xue An" ist 
im Kapitel 50 des Romans behandelt. Wiederum geht es um ein 
Treffen, welches Bao Yu und seine im Garten lebenden Cousi-
nen abhalten, um sich bei einem Wettstreit im improvisierten 
Dichten zu üben. Als besonderer Ehrengast erscheint auch „Jia 
Mu", die Ahnin der Familie. Der Pavillon dieses Wandbildes illus-
triert nicht das im Roman beschriebene Vorbild von einem ein-
fachen Landhäuschen mit Riedgrasdach und Bambusfenstern, 
welches von Reisfelder umgeben auf einer Landzunge gebaut ist. 
Der im Bild wiedergegebene Pavillon weicht davon weit ab. Es 
zeigt eine sehr ausgefallene, interessante Interpretation. Was 
wir sehen, ist ein Palastbau mit Holz – und Bambuselementen 
auf ländlich getrimmt. Die Künstler entscheiden sich bei der 
Darstellung des „Lu Xue An“ für eine Version, bei der das Ge-
bäude dennoch überzeugend stabil und robust wirkt, um sich 
dort auch im Winter längere Zeit aufhalten und Feuer machen 
zu können. Sowohl der Pavillon als auch die Gartenlandschaft in 
Winterstimmung sind mit einer Vielfalt origineller Details verse-
hen, die den Einfallsreichtum und die Kreativität der Künstler 




II.9 Bild 9 (Abb.17): Beschreibung und Deutung 
Dieses Bild fällt aus dem üblichen Schema der bisher vorgestell-
ten Wandbilder heraus. Hier ist keine Gartenlandschaft zu se-
hen. Es zeigt allein einen Wandelgang, genauer gesagt, es zeigt 
den Wandelgang des umgebenden Palasthofes „Chang Chun 
Gong“ ins Bild übertragen. 
In einem weiteren Punkt unterscheidet sich dieses Wandbild 
von den bisher besprochenen Bildern: Erscheint um die Wand-
bilder mit den Episoden aus dem Roman ein Zierstreifen, der 
der Montierung einer seidenen Hängerolle gleicht (Abb.36), so 
füllt die Malerei dieses Wandbildes die gesamte Wandfläche aus. 
Läuft man den echten Wandelgang entlang, fällt sofort auf, dass 
auch andere Proportionen benutzt sind als in den Bildszenen 
zum Roman. Gebäude, Hintergrund und Figuren fallen dort klei-
ner aus. Der Betrachter nimmt den Bruch, die Distanz zwischen 
Bild und realem Raum, dem Standort des Betrachters, deutlich 
war. In diesem Wandbild hingegen scheinen der im Wandbild 
dargestellte Raum und der reale Raum nahtlos ineinander über-
zugehen. Das Bild wirkt wie die Verlängerung des Wandelgan-
ges in die Bildfläche ein. Der Wandelgang im Bild ist natürlich 
nicht „ echt“, sondern ein trompe l'oeil („eine Täuschung des 
Auges“ = optische Täuschung), dessen Wirkung von einem be-
stimmten Betrachterstandort aus besonders effektiv ist. Am 
Gelingen der optischen Täuschung haben mehrere Elemente 
Anteil: so imitiert der Bodenbelag im Wandbild die anthrazitfar-
benen Granitplatten des echten Ganges; unterhalb des Dachge-
bälks tritt zwischen den Säulen holzgeschnitztes Zierwerk mit 
dem Zeichen „Shou“ (langes Leben) in der Mitte von zwei stili-
sierten Fledermäusen als Ausdruck für den Wunsch auf ein 
glückliches, langes Leben auf; darunter bilden Strebenelemente 
in geometrischer Anordnung eine Eingrenzung wie im echten 
Korridor. Wie der reale Palasthof ist der Wandelgang im Bild zu 
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einer Seite offen und besteht aus einer Sequenz von fünf Pfei-
lern als Träger der Überdachung des Wandelganges. An der 
rechten Seite des imaginären Ganges verläuft die Außenwand 
eines Gebäudes. Ebenso wie die Wände des realen Hofes ist die 
gemalte Gebäudewand durch Holzpfeiler in regelmäßige Ab-
schnitte unterteilt. Die Pfeiler sind wie im echten Gang in recht-
eckigen, steinernen Säulenbasen verankert. Die untere Hälfte 
der fünf Wandabschnitte ist grau-, die obere Hälfte weiß-
getüncht. In der oberen Hälfte der ersten beiden und letzten 
beiden Abschnitte befinden sich Fensteröffnungen unterschied-
lichster Formen, die von geometrischen Hexagonen hinreichen 
bis zu stilisierten Blattformen27. Den mittleren Abschnitt füllt 
eine hexagone Türöffnung ein. Ein Türflügel ist zugeklappt, 
während der zweite Flügel der Tür steht leicht offen steht und 
den Eindruck vermittelt, hier führte ein Weg in einen anschlie-
ßenden Innenraum. Quer über dem Tor hängt eine Tafel mit der 
Aufschrift "Song Feng Shui Yue" ( Wind in den Fichten, Mond 
auf dem Wasser ). Am hinteren Ende verzweigt sich der imagi-
näre Gang und führt  rechts um eine Ecke als setzte sich dort 
der Gang fort. Hinter dieser Ecke tritt die Gestalt Bao Yus her-
vor. Die Projektion in die Tiefe erschöpft sich nicht nur in der 
Fortsetzung des Ganges. An dessen Ende ist das umzäunende 
Gitterwerk durchbrochen und erlaubt den Durchgang zu einer 
anschließenden Terrasse. Aufschriftentafeln über dem oberen 
Türrahmen und an beiden Seiten verleihen dem Eingang Wich-
tigkeit. Die obere Tafel trägt die Zeichen " Yue Yi Zhu Ying" (Im 
Mondschein wandert der Schatten des Bambus). Auf dem linken 
Schild steht eine siebenfüßige Zeile, die lautet: „Mei Xiao Feng 
Chui Han Mo Xiang" (Pfirsichblüten lachen, eine Brise weht und 
es duftet nach Pinsel und Tusche). Das rechte Schild wird zum 
Teil von der um die Ecke erscheinenden Figur verdeckt. Es sind 
nur die oberen drei Schriftzeichen sichtbar: „Zhu Shen Yu ..."  
(Dicht steht der Bambus, der Regen...).  Um die Ecke tritt Bao 
Yu hervor (Abb.18).  
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Auf der Terrasse hinter dem Eingang steht als einziger Schmuck 
ein imposanter Zierstein auf einem steingemeißelten Podest. 
Hinter einer abschließenden, marmornen Begrenzung breiten 
sich zarte Bambusruten wie ein Wandschirm über den Horizont 
aus. Aus dem Wandelgang im Bild läuft dem Betrachter eine 
junge Dame entgegen. Ihr helles Unterkleid ist reich verziert, 
die Tunika ist mit gemusterten Bordüren an Ärmelsaum und 
Kragen geschmückt. Von der die Taille umschlingenden Schärpe 
hängen lange Zierbäder herab, die beim Gehen tänzelnd umher 
baumeln und die Bewegung des Schritts unterstreichen. Es feh-
len nur ein paar Schritte und die junge Dame tritt aus dem Bild 
heraus auf den Gang des Palasthofes. Doch da hält sie unent-
schlossen inne, blickt zurück zu Bao Yu und schlägt damit auf 
halbem Weg vom Fiktiven in die Realität eine Brücke zwischen 
Hong Lou Meng und dem Palasthof „Chang Chun Gong“. 
Den Aufschriften des Eingangs am Ende des gemalten Wandel-
ganges ist kein eindeutiger Hinweis auf einen bestimmten Ro-
manabschnitt zu entnehmen. Der Bezug dieser Darstellung zum 
Roman besteht daher vorrangig allein durch die Figur von Bao 
Yu. Vielmehr spielt dieses Wandbild mit der Schwierigkeit, die 
Grenze zwischen Realität und Illusion, zwischen „ Zhen“ (echt) 
und „Jia“ (fiktiv) zu ziehen, welches zu einem der thematischen 
Leitmotive des Romans zählt28. 
 
II.10 Bild 10 (Abb.19):Beschreibung und Deutung 
Dieses Bild zeigt einen Innenhof: links eine Halle, die nicht in 
ihrem ganzen Ausmaß wiedergegeben, sondern wiederum nur 
angeschnitten dargestellt ist. Im nächsten, linken Vordergrund 
des Bildes weist ein Eingang den Weg ins Innere einer Halle, die 
durch eine Tafel als „Long Cui An" („Green Lattice Nunnery“29) 
ausgewiesen ist. Eine marmorne Treppe direkt vor dem Eingang 
führen hinab zu einem Weg, der sich quer über den gesamten 
Vordergrund des Bildes zieht. Die Pflasterung dieses gemalten 
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Weges im Bild entspricht wiederum in Art und Farbe dem stei-
nernen Bodenbelag im echten Wandelgang. Der Zusammen-
hang zwischen Bild und realem Raum scheint auch in diesem 
Bild hergestellt. Auf dem ziegelgedeckten Satteldach des Tem-
pels schmücken Tierfiguren die Dachkanten. Eine von den 
Künstlern beabsichtigte Anspielung auf die umgebenden Palast-
hallen? Ein bauliches Element, das ebenfalls dem echten Palast-
hof ähnelt, ist die gemauerte Seitenwand als Abschluss für das 
hintere Ende des überdachten Vorraums, die mit einem Tür-
durchgang zu einem anschließenden Wandelgang überleitet. 
Ebenso stimmen die eckigen Säulen und das Holz-Flechtwerk 
der Balustraden mit dem echten Wandelgang überein. Im Un-
terschied zum Gang des „Chang Chun Gong” ist der Wandel-
gang des Bildes beidseitig offen. Zunächst führt er geradeaus in 
die Tiefe, macht dann aber eine Rechtsbiegung und verläuft 
über die gesamte Bildfläche und offenbar über den rechten Bild-
rand hinaus. Die Landschaft des Hintergrunds charakterisiert 
das Anwesen als einen isolierten, in Stille und Abgeschiedenheit 
gelegenen Platz. Links, hinter der Halle, steht eine Kiefer von 
ungewöhnlich knorriger Gestalt als Zeichen dafür, dass sie 
schon lange den Entbehrungen dieses Ortes trotzt. Weites Ge-
wässer trennt den Ort von dem Rest des Parks. Erst in großer 
Ferne liegt - über eine Steinbrücke zu erreichen und versteckt 
hinter einer Mauer - der nächste Wohnhof. Auf einer Halbinsel, 
die rechts hinter dem Wandelgang in den See ragt, steigt eine 
glatte, kantige Felswand steil empor. Ungewöhnlich ist, dass sie 
sich von oben nach unten verjüngt und so den Eindruck erweckt, 
die Anlage im Vordergrund sei in einer Schlucht gelegen. Vor 
dieser massiven Felskulisse nehmen sich die blühenden Zweige 
eines Pflaumenbaums und die Sprossen eines Bambus umso 
zarter und fragiler aus. Der aufgeräumte Vorgarten im Vorder-
grund ist mit steingefassten Rabatten, Miniaturbäumchen und 
Ziersteinen geschmückt und entspricht in seinem raffinierten 
Stil den bisher gezeigten Palastdarstellungen. Dennoch handelt 
es sich bei dem Gebäudekomplex in diesem Wandbild nicht ein-
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fach nur um einen Wohnpalast. Deutlich wird dies durch ein pa-
godenförmiges Räuchergefäß, das  - rechts im Bild - auf dem 
Weg zum Halleneingang platziert ist, als auch durch eine Glocke 
unter dem Vordach. Beides weist das Anwesen als einen Tempel 
oder als Stätte religiöser Meditation aus. Vor dem Eingang steht 
eine Frauengestalt mit ergrautem Haar. Sie gibt einer jungen 
Dienerin im Vorgarten, die einen tuchumwickelten Korb hält 
und zu der Alten hinaufblickt, Anweisungen. Zwischen der Halle 
und dem rückwärtigen Wandelgang im Bild laufen zwei Diene-
rinnen geschäftig hin und her. Gerade kommt die eine mit einer 
Teeschale in der Hand durch den gemauerten Durchgang ge-
schritten, durch den noch kurz zuvor eine andere Dienerin in 
entgegengesetzter Richtung geschlüpft ist und nun mit einem 
Tablett in den Wandelgang läuft, um dort zwei Figuren zu ser-
vieren, die auf Gartenhockern an einem runden Tischchen sit-
zen (Abb.20). Der Tisch ist mit einer gewirkten, fransenverse-
henen Decke überworfen. Eine Teekanne steht darauf. In der 
Gestalt rechts vom Tisch erkennt man an der typischen Kappe 
„Bao Yu”. Vorsichtig hält er mit den Fingerspitzen der linken 
Hand eine Teeschale empor, beugt sich vor, um sie einer jun-
gen Dame zu reichen. Mit dem Zeigefinger der rechten Hand 
zeigt er über den Rand der Schale auf den Inhalt und deutet 
damit an, dass es sich bei der Unterhaltung zwischen den bei-
den Personen um den servierten Tee handelt. Die Figur links ist 
eine junge Dame, deren Haltung und vornehme Kleidung auf 
eine noble Herkunft schließen lässt. Anders als die in den bishe-
rigen Bildern gezeigten Damen ist ihr zu einem hohen Knoten 
aufgestecktes Haar mit einem Tüchlein verhüllt. Aus dem 
„Staubwedel", der vom Handgelenk ihrer rechten Hand herab-
hängt geht hervor, dass diese junge Dame eine Nonne ist. Auf 
die von Bao Yu dargebotene Teeschale reagiert sie einerseits 
mit einem wohlwollenden Lächeln, hebt dabei aber gleichzeitig 




Durch die klosterähnliche Anlage und die Handlung um den 
Romanhelden Bao Yu und eine junge Nonne beim Teetrinken, 
lässt sich die Bildszene dem Romankapitel 41, welches über-
schrieben ist mit „Jia Bao Yu Pin Cha Long Cui An" (Jia Bao Yu 
kostet Tee im Long Cui An), zuordnen. In diesem Teil des Kapi-
tels wird der Leser in das Anwesen „Long Cui An" eingeführt 
und mit dessen Bewohnerin, der jungen Nonne Miao Yu, be-
kannt gemacht. Sie ist keine direkte Angehörige der Familie, 
sondern wird anlässlich des Besuches der ältesten Schwester 
von Bao Yu in die Familie aufgenommen. Seitdem wohnt sie in 
einer entfernten Ecke des Gartens. Der Besuch von Miao Yus 
Einsiedelei ereignet sich in Zusammenhang mit dem Rundgang 
von Jia Mu durch den Garten und bildet einen Besichtigungs-
punkt. Da die Besucher bei ihrem Eintreffen im „Long Cui An" 
bereits gespeist haben, bewirtet Miao Yu ihre Gäste nur mit Tee. 
Da sich Liu Laolao eine Bemerkung zu dem Tee erlaubt, durch 
welchen ihr Grad an Ignoranz und Einfältigkeit offenkundig wird, 
zieht sich Miao Yu mit den beiden Cousinen Bao Chai und Lin 
Dai Yu in einen gesonderten Raum zurück, um ihnen dort einen 
besonders erlesenen Tee zu bereiten. Der Tee, den Miao Yu die-
ses Mal bereitet, ist auch deshalb so kostbar, weil sie zur Vor-
bereitung einjährig gelagertes Schneewasser benutzt. Kostbar 
und einmalig sind auch die alten Gefäße, in denen sie den Tee 
serviert. Zu dieser exklusiven Teezeremonie stößt - ungebeten, 
aber willkommen geheißen - auch Bao Yu. Der elitäre Lebensstil 
von Miao Yu, für den die besondere Teezubereitung als Beispiel 
steht, ist nicht nur versnobte Attitüde einer verwöhnten jungen 
Dame, sondern spiegelt die Prinzipien, denen sie sich als Nonne 
und praktizierende Buddhistin verpflichtet sieht: Streben nach 
höchstmöglicher Vollkommenheit und Abkehr jeglichem Vulgä-
ren eines gewöhnlichen Menschendaseins. Aus demselben Be-
weggrund weigert sich Miao Yu die von Liu Laolao benutzte 
Schale zurückzunehmen und wieder zu verwenden. Durch die 
Berührung einer derart niederen und groben Kreatur wie Liu 
Laolao betrachtet sie die Schale als „kontaminiert" und „ent-
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weiht". Als Miao Yu die Schale zu zerschlagen beabsichtigt, 
schlägt Bao Yu vor, die Schale lieber Liu Laolao zu überlassen, 
sodass diese wenigstens aus dem Verkauf des Stückes einen 
Nutzen hat. Der Vorschlag erhält schließlich auch Miao Yus Zu-
stimmung. Bei der Darstellung der Handlung auf dem Wandbild 
konzentrieren sich die Maler auf die Quintessenz und den Kern-
punkt der Episode. Die kontroverse Einstellung, die jeweils von 
Bao Yu und Miao Yu vertreten wird, ist in dem Wandbild einmal 
durch die Geste des Darreichens der Teeschale und einmal 
durch die Geste der Ablehnung vortrefflich zum Ausdruck ge-
bracht. In der Darstellung treten allein auf die Hauptfiguren 
Miao Yu und Bao Yu auf. Anders als es der Text vorgibt, er-
scheinen hier weder Jia Mu, Lin Dai Yu oder Bao Chai.  
Die Figur der alten Frau links vor dem Eingang zur Halle lässt 
zwei Interpretationen zu. Man könnte in ihr Liu Laolao sehen, 
die als solche allerdings relativ zusammenhangslos ins Bild ge-
setzt wäre. Oder sie stellte eine der zwei Ammen Miao Yus dar, 
die in der Romanvorlage vorkommen, und hier - ihrer Position 
entsprechend - die Dienerin dirigiert. 
 
II.11 Bild 11(Abb.21): Beschreibung und Deutung 
Der kostbar ausstaffierte Vorgarten mit gepflasterten Wegen 
und steinumfriedeten Zierbeeten für blühende Blumenstauden 
oder Dekorsteine gehört zu einer luftigen offenen Säulenveran-
da links im Bild. Im Hintergrund erstreckt sich der Garten mit 
vereinzelten Laubbäumen, die ihre Kronen weit ausbreiten. Et-
was weiter in der Ferne erkennt man einen Wohnkomplex, des-
sen verschiedene Höfe und Wandelgalerien sich entlang des 
Seeufers hintereinander staffeln. Auf der Rückseite der offenen 
Veranda steht Bao Yu und spricht zu einer jungen Dame, wäh-
rend er mit der Hand nach der rechten Bildhälfte weist (Abb.22). 
In die aufgezeigte Richtung läuft raschen Schrittes, der den 
Saum des langen Kleides aufspringen lässt, eine andere junge 
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Dame. Den Fächer, den sie mit sich trägt, hält sie, um im Lauf 
nicht behindert zu werden, nah an den Körper geschmiegt. Den 
Körper in Laufrichtung gewandt schaut sie gleichzeitig zurück, 
als wolle sie sich vergewissern, dass Bao Yu und seine Begleite-
rin folgen. Rechts, vor einem künstlichen Gebirge aus dekorativ 
durchbrochenen Felsen und einem prachtvollen Busch, der von 
einer Fülle von Blüten übersät ist, steht eine Steinbank. Auf 
dieser Bank liegt eine junge Dame, den Kopf auf den linken Arm 
gestützt. Dem Schlaf, der sie plötzlich überkommen haben 
muss, leistet sie noch einen letzten Widerstand und hält ihren 
Fächer fest mit der Hand umgriffen. Dagegen ist ihr das Ta-
schentuch aus der anderen Hand geglitten und liegt jetzt vor 
der Bank auf dem Boden 
 
In diesem Bild haben die Maler ganz auf Aufschriftentafeln, die 
auf den Ort des Geschehens und somit auf den Romanabschnitt 
hinweisen, verzichtet. Offenbar sind sie bei dieser Bildszene 
davon ausgegangen, dass die Entschlüsselung allein aus den 
dargestellten Bildelementen und ohne zusätzliche Hilfestellung 
erkennbar sein muss. Es handelt sich um die Illustration einer 
Romanepisode, die in Kapitel 62 des Romans mit folgender Ka-
pitelüberschrift angekündigt wird: „Han Xiang Yun Zui Mian 
Shao Yao Yin" („Sweet Hsiang-yun Sleeps Tipsily Among Peo-
nies“30). Das Kapitel handelt davon, dass Bao Yu, Bao Qin, eine 
Cousine, die Zofe Ping Er und Xiu Yan alle am selben Tag Ge-
burtstag haben. Aus diesem Anlass organisiert Bao Yus Stief-
schwester Dan Chun ein Fest, bei welchem zum Zeitvertreib 
Fingerknobeln und Ratespiele veranstaltet werden. Verlierer 
einer Partie müssen zur „Strafe“ ein Gläschen Schnaps leeren. 
An diesem Nachmittag ist es vor allem Xiang Yun, die in Folge 
unbesonnenen Spieleifers mehrmals verliert und entsprechend 
viele Schnäpse trinken muss. Zum Ende des Festes ist Xiang 
Yun plötzlich verschwunden, was eine ausgedehnte Suchaktion 
auslöst. Zuletzt gelingt es aber einer Dienerin, Xiang Yun aus-
findig zu machen. Dieser ist allerdings nicht wie befürchtet et-
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was Schlimmes zugestoßen, sie hat sich lediglich an einem küh-
len Ort hinter einem künstlichen Felsen auf einer Steinbank 
hingelegt, um ihren Schwips auszuschlafen. Dass sie noch wäh-
rend des Schlafs weiterhin Reime für die Ratespiele vor sich 
hinmurmelt, wandelt den Ernst der Situation ins Komische, so-
dass alle in lautes Gelächter ausbrechen und Xiang Yun aus ih-
rem Halbschlaf reißen. In dem Wandbild ist zeitgleich einerseits 
die Suche nach Xiang Yun der andererseits das Auffinden fest-
gehalten. Im Roman wird nicht angegeben, wer an der Suche 
nach Xiang Yun teilnimmt. Stellvertretend - pars pro toto - für 
die Schar der Suchenden werden auf dem Wandbild Bao Yu und 
eine junge Dame gezeigt. Bei der Steinbank, die Xiang Yun als 
Raststätte dient, dem künstlichen Felsgebirge und dem voller-
blühten Peonienstrauch sind die Künstler der Romanvorlage na-
hezu buchstabentrau gefolgt. Auch die Accessoires Xiang Yuns, 
der Fächer und das Taschentuch, sind dem Text nachgebildet. 
Doch es gibt eine Abweichung zum Roman. Im Roman ist es der 
Fächer, der zu Boden gefallen ist, nicht - wie im Bild- das Tüch-
lein. Das Tüchlein spielt in der Romanversion eine andere Rolle: 
dem Text zufolge hat es Xiang Yun mit Blättern von Peonienblü-
ten gefüllt hat und als gepolstertes "Kissen" unter den Kopf ge-
schoben. Genau auf diese mit Peonien gefüllte Kopfunterlage ist 
in der Überschrift zum Kapitel angespielt. 
Die Übernahme beider Accessoires ins Bild bestätigt die Kennt-
nis der Romanstelle seitens der Maler. Die Abweichung im Bild 
erklärt sich möglicherweise dadurch, dass die Darstellung des 
Taschentuches als Kopfunterlage sich als zu undeutlich erwie-
sen hätte. Das weiße Taschentuch auf dem Boden dagegen hin-





II.12 Bild 12 (Abb.23): Beschreibung und Deutung 
Wie eine Schlucht, die sich weit in die Tiefe des Bildes fortsetzt, 
stehen verschiedene Gebäude und Wohnkomplexe hintereinan-
der. In der Mitte zwischen ihnen zieht sich ein Seerosen-Teich 
dahin. Von rechts ragt ein breiter, steinerner Steg ins Bild, der 
im Zickzack den gesamten Bildvordergrund durchläuft. Das aus 
massiven Steinpfeilern gefügte Fundament des Steges ist von 
Wasser umspült. Auf dem ersten Abschnitt des Stegs ist schnel-
len Schrittes eine Dame mit einem Rundfächer herbeigelaufen 
und nur kurz vor dem Geländer zum Stehen gekommen. Mit 
beiden Armen rudert sie herum, um wieder die Balance zu er-
reichen (Abb.24). Etwas weiter im Hintergrund beobachtet eine 
Begleiterin ihr Treiben. An der nächsten Biegung führt der Steg 
unter einem offenen Aussichtspavillon mit doppelstöckigem Pa-
godendach hindurch. Der Pavillon ist mit einer Aufschrift verse-
hen, doch die Zeichen darauf sind inzwischen abgeblättert, und 
so bleibt ihre Mitteilung an den Betrachter - wahrscheinlich der 
Hinweis über den Ort des Geschehens - verborgen. 
Von der linken Seite des Pavillons zieht sich der Steg quer über 
das Bild und geleitet den Blick des Betrachters nach zwei weite-
ren Biegungen zu einem anderen viereckigen, flach gedeckten 
Pavillon, der reich und vielfältig mit Gitterwerk verziert ist. Die 
Fenster des Pavillons sind verschlossen. Um den Pavillon führt 
ein überdachter Säulengang. Hier stehen sich zwei Damen ge-
genüber. Sie sind in eine Unterhaltung vertieft und nehmen von 
den Ereignissen auf der anderen Seite des Zickzack-Stegs of-
fenbar keinerlei Notiz. Im Hintergrund folgen rechts und links 
des Gewässerufers Wohnanlagen, an denen die Künstler die 
Vielfalt an Variationen von Dekor in Bauelementen demonstrie-
ren: die erste Anlage links ist begrenzt von einer Mauer, die von 
Fenstern durchbrochen ist und zusätzlich umgeben von einem 
Wandelgang; die Anlage dahinter ist zum Kontrast eine ge-
schlossene Umfriedung, die neben einem vasenförmigen Sei-
tentor den Fokus auf das imposant von einem Pagodendach 
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überwölbten Mondtor konzentriert. Bei der Anlage rechts im 
Hintergrund wiederum ist das Mauerwerk aufgelockert durch 
Aussichtsfenster unterschiedlichster Formen. Zwischen den 
Wohnanlagen deuten vereinzelte Laubbäume den Garten an. 
Auch in diesem Bild sind die Zeichen auf der Aufschriftentafel 
für den Namen des Ortes zur Unkenntlichkeit abgeblättert. Die 
Identifizierung muss deshalb aus der dargestellten Handlung 
ermittelt werden. 
Das Element, welches in diesem Bild besonders die Aufmerk-
samkeit auf sich zieht, ist die Zickzack-Brücke, die nahezu den 
gesamten Bildvordergrund vereinnahmt. Darauf befindet sich 
die Dame mit dem Fächer, die auffällig gestikulierend dem Be-
trachter entgegenläuft und damit seinen Blick einfängt. In die-
ser Bildszene könnte eine Episode aus Kapitel 27 dargestellt 
sein, die von der Jagd Bao Chais nach einem Paar von Schmet-
terlingen handelt: Bao Chai, eine Cousine von Bao Yu, plant Lin 
Dai Yu, eine andere Cousine, zu besuchen. Da diese bereits ei-
nen anderen Gast empfangen hat, zieht Bao Chai weiter. Ein 
wenig ziellos streift sie durch den Garten, bis ein Pärchen grün 
schimmernder Schmetterlinge an ihr vorbeifliegt. Da ist ihr 
Jagdtrieb geweckt und sie verfolgt, um sie mit ihrem Fächer zu 
erhaschen. Die Schmetterlinge aber entwischen über das Was-
ser, ohne dass Bao Chai ihnen folgen kann. Schmetterlinge sind 
auf dem Wandbild nicht zu sehen. 
 
Es ist vor allem die auffällige Bewegung der Figur auf dem Zick-
zacksteg, auf die sich die mögliche Interpretation dieser Figur 
als „Bao Chai auf der Jagd nach Schmetterlingen“ stützt. Das 
Motiv von der „Schmetterling haschenden Bao Chai“ findet sich 
auf einer Lithographie des Künstler Zhou Mu Qiao aus dem Jahr 
1894 (siehe Abb.25)31 und legt eine gewisse Parallelität zur Fi-
gur auf dem Wandbild nahe. 
Für die Richtigkeit der Interpretation dieser Bildszene und der 
Zuordnung auf Kapitel 27 spricht zusätzlich, dass der Bildaus-
schnitt links mit dem weiteren Verlauf der Romanerzählung 
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übereinstimmt. Laut Roman gelangt Bao Chai am anderen Ende 
der Zickzack-Brücke zu einem Pavillon mit Namen „Di Cui Ting" 
(„Dripping Emerald Pavilion" 32). Der Pavillon wird ausführlich 
mit seinen Vorzügen, einem rundherum führenden Wandelgang 
und feinem Gitterwerk vor den papierbeklebten Fenstern, be-
schrieben. Aus dem Pavillon dringt geheimnisvolles Geflüster. 
Bao Chai hört genauer hin und wird ungewollt Zeugin einer ge-
heimen Unterredung zwischen den zwei untergebenen Zofen 
um ein unschickliches Liebespfand. 
Dieser Teil der Erzählung scheint in dem Bildausschnitt vom 
Pavillon links abgebildet. Das Äußere des Pavillons deckt sich 
mit der Beschreibung zum „Dripping Emerald Pavilion". Die bei-
den Figuren außerhalb des Pavillons können als die beiden Zo-
fen gedeutet werden, die in Abweichung zur Romanversion 
nicht verborgen im Inneren des Pavillons ihre geheime Unterre-
dung führen, sondern - für den Betrachter sichtbar - im Säulen-
gang des Pavillons. 
Im Bild erscheint außerdem noch eine weitere Figur, die bisher 
unbeachtet geblieben ist: Es ist die Dame hinter Bao Chai.  Sie 
ist Bao Chai zuzuordnen, denn sie ist ihr zugewandt und beo-
bachtet sie. In der Romanversion ist Bao Chai alleine. Bei dieser 
Figur handelt es sich eindeutig um eine „Zudichtung“ der Maler, 
möglicherweise dazu gedacht,   um durch den Kontrast ihrer 
statischen, aufrechten Haltung das unbalancierte Getaumel von 
Bao Chai im Vordergrund zu unterstreichen und eindringlicher 
erscheinen zu lassen oder einfach auch nur um den sozialen 
Rang von Bao Chai als edles Fräulein mit Dienerschaft zu ver-
deutlichen. 
 
II.13 Bild 13 (Abb.26): Beschreibung und Deutung 
Die rechte Bildhälfte nimmt ein angeschnitten dargestellter, 
elegant ausgestatteter Wohnpavillon ein. Er steht auf einem 
Sockel aus kunstvoll gemeißeltem Marmorstein. Die Pracht die-
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ses Pavillons spiegelt sich in reichem Gitterwerk, welches in ei-
ner Vielfalt an Mustern nicht nur für Terrassengeländer, son-
dern auch für die vom Dachgebälk herabhängenden Balustra-
den, Fensterrahmungen und im Dachzwischengeschoß Verwen-
dung findet, sowie einem imposanten zweistöckigen Pagoden-
dach. Ungewöhnlich ist das Dreieck unter dem Dachgiebel. Es 
ist komplett in roter Farbe getüncht und erinnert dabei an die 
Palasthallen der Verbotenen Stadt. Ein Namensschild an der 
Dachtraufe trägt die Zeichen „Qiu Shuang Zhai" („Studio of Au-
tumn Freshness“33).  
Vor dem Pavillon sind Marmor gesockelte Podeste für dekorati-
ve Miniaturlandschaften und Zierpflanzen aufgestellt. Den Platz 
vor dem Pavillon durchkreuzen verschiedene Wege, die als 
Blickfang in Steinen unterschiedlicher Färbung ausgelegt sind. 
Die Wege verlaufen seitlich des Pavillons und geleiten in den 
hinteren Teil der Anlage, wo ein Gartenhäuschen steht, das sich 
mit seinem flach abfallenden Satteldach vergleichsweise einfach 
und schlicht ausnimmt. Unter dem Vordach des Häuschens ste-
hen eine Dame und ihre Dienerin, bereit für den Aufbruch zum 
prächtigen Pavillon, wie es die richtungweisenden Gesten ihrer 
Hände erkennen lassen. Die Hintergrundkulisse bildet wiederum 
eine Seenlandschaft in einer erneuten Variation zu den bisheri-
gen Bildern34. Die Stufen des Pavillons „Qiu Shuang Zhai“ stei-
gen eine Dame und ihre Dienerin hinauf, ihr Ziel mit der Hand 
andeutend. In das Innere des Pavillons gewährt ein geöffnetes 
Fenster Einblick. Ein Paravent mit archaisch stilisierten Schrift-
zeichen und ein aus eigenwillig verwurzelten Hölzern gefügter 
Ständer für ein Gefäß mit Blumengesteck  schmücken den In-
nenraum und sind gleichzeitig Symbole für hohe Bildung und 
erlesenen Geschmack. Um einen geräumigen Tisch sitzen und 
stehen verschiedene junge Damen (Abb.27). In ihrer Mitte, halb 
von einer Säule verdeckt, befindet sich Bao Yu. Er beugt sich 
über ein Blatt weißen Papiers und beschreibt es mit einem Pin-
sel. Von den übrigen Damen schreiben ebenso die junge Dame 
links am Tisch, die sich durch die aufgetürmte Frisur von den 
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übrigen unterscheidet und hinter der eine kleine Dienerin steht, 
und eine der drei Damen rechts. Die übrigen Anwesenden  ver-
folgen aufmerksam das Entstehen der Schriftstücke. Die Dame 
hinter Bao Yu begutachtet - ihm über die Schulter schauend - 
sein Werk, deutet aber gleichzeitig mit der Hand nach links zur 
Schreiberin mit der Turmfrisur. 
 
Dargestellt ist erneut ein Dichtwettstreit, den Bao Yu und seine 
Cousinen als Form intellektuellen Zeitvertreibs pflegen. In ei-
nem solchen Wettstreit geht es darum, in einem vorab festge-
legten Zeitraum – hier die Dauer eines abbrennenden Räucher-
stäbchens - ein Gedicht zu einem kurz zuvor bestimmten Motiv 
zu improvisieren. Zum Schluss wird aus allen Gedichten ein Bei-
trag als bestes Werk gekürt. Den ersten, hier dargestellten 
Wettstreit, ist beschrieben in Kapitel 37. In der Dame mit der 
hoch aufgesteckten Frisur ist vermutlich Lin Dai Yu dargestellt, 
die das beste Gedicht komponiert und auf welche die übrigen 
Figuren mit ausgestreckten Fingern als designierte Siegerin 
deuten. 
 
II.14 Bild 14 (Abb.28): Beschreibung und Deutung 
In diesem Wandbild ist wieder die imaginäre Fortsetzung des 
Korridors des Palasthofs „Chang Chun Gong“ zu sehen. Dieses 
trompe l’oeil befindet sich exakt gegenüber der entsprechenden 
Darstellung auf der anderen Seite des Wandelganges. Wie im 
Wandbild vis à vis ist der gemalte Korridor auf einer Seite – hier 
links - von einer zu einem Gebäude gehörenden Wand begrenzt. 
Ebenso ist wie im Bild gegenüber die Wand in fünf Teile unter-
teilt, unten grau, oben weiß getüncht und von Fenstern ver-
schiedenster Form durchbrochen. Zur rechten Seite ist der vor-
getäuschte Gang zu einem gepflasterten Hof hin geöffnet. Die 
auf der Unterseite in leuchtendem Rot ausgemalte Überdachung 
wird gestützt von der gleichen Kolonnade grüner Pfeiler wie im 
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Bild vis à vis. Auch die Ornamente des geschnitzten Gitterwerks 
an den Balustraden - oben und unten - stimmen mit dem Bild 
gegenüber überein. Zwischen zwei letzten Pfeilern am hinteren 
Ende des Korridors führt der Weg um die Ecke und setzt sich 
weiter über den rechten Bildrand hinaus fort. Das 
hin“  bleibt wiederum der Vorstellung des Betrachters überlas-
sen. Im bemalten Wandelgang sind zwei Damen zu sehen: die 
Eine, die dem Betrachter mit dem Rücken zugewandt ist, läuft 
in den Wandelgang hinein  auf eine zweite Dame zu, die am 
hinteren Ende auf sie wartet und ihr mit einer Hand den Weg 
nach links bedeutet. 
 
Wie auch im trompe l´oeil Bild gegenüber wird am Ende des 
gemalten Wandelgangs ein weiterer Raum sichtbar. Der ver-
meintliche Eingang ist geschmückt mit Aufschriftentafeln. Die 
Quertafel in Form eines geöffneten Faltfächers oberhalb des 
Durchgangs trägt die vier Schriftzeichen „Lü Zhu Chang Chun" 
(Grüner Bambus und ewiger Frühling). Auf den vertikal ange-
brachten Tafeln erscheint ein Reimpaar, die rechts „Ting Xiao 
You Zhu Chun Chang Zai" (Im kleinen Hof, wo Bambus steht, 
weilt der Frühling ewig”) und links "Shan Jing Wu Ren Shui Zi 
Liu" (in den Bergen, wo es still ist und menschenleer, plätschert 
Wasser vor sich hin) lauten. Der Inhalt dieses Reimpaars ist 
eine Vorankündigung dessen, was im anschließenden Raum zu 
sehen ist: Ein kleiner gepflasterter Hof, den eine gekalkte Mau-
er begrenzt. In der Mitte der Mauer befindet sich ein Tor von 
sechseckiger Form. Mit seinen vier Türflügeln, auf deren grü-
nem Untergrund jeweils ein auf die Spitze gestelltes rotes 
Rechteck mit glücksverheißenden Schriftzeichen aufleuchtet, 
gleicht es dem Tor in der rechten Hauswand im Bildbeispiel ge-
genüber. Die mittleren Türflügel in diesem Bild aber stehen weit 
offen und geben den Blick frei in den Bereich hinter der Mauer, 
wo ein Wäldchen von feinblättrigem, zartgrünem Bambus seine 
schlanken Rispen  über die Mauer hinweg schwingen lässt. Im 
Gegensatz zum trompe l'oeil  im Westflügel des „Chang Chun 
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Gong“, in welchem der gemalte Korridor in ein Gärtchen über-
geht, ist in diesem Bild ist der Hof, der durch das Tor zu einem 
Bambuswald führt, selbst wieder nur eine „Illusion“, die den 
Betrachter in ein und demselben Bild gleich zweimal hinterei-
nander in eine „optische Falle“ tappen lässt. Was zunächst wie 
die räumliche Fortsetzung des Ganges aussieht, entpuppt sich 
erst bei sorgfältigerer Betrachtung als eine Wand mit aufgemal-
ter Landschaft! Beim zweiten Hinsehen wird erkennbar, dass 
der angedeutete Hof rundum von roten Balken gerahmt ist und 
dass es sich daher wieder nur um eine bemalte Bildfläche han-
deln soll.  Den Kunstgriff des trompe l'oeil  in ein und demsel-
ben Bild gleich zwei Mal anzuwenden, und die Spiegelung von 
Realität in Illusion, von echt in fiktiv, zu verdoppeln, ist ausge-
sprochen kurios. Die chinesischen Künstler treiben hier das 
Spiel mit der europäischen Linearperspektive auf die Spitze und 
es wird deutlich, wie sicher sie mit dieser Technik umzugehen 
wussten und wie gut sie sie beherrschten. Auf der anderen Sei-
te mag das Jonglieren mit der Linearperspektive, mit einem 
trompe l´oeil im trompe l´oeil die bewusste und wohlüberlegte 
Hervorhebung der Thematik um „jia“ (fiktiv) und „zhen“ (echt) 
beinhalten. 
 
Anhand der im Bild vorhandenen Aufschriften lässt sich kein Ort 
aus der Romanhandlung bestimmen. Der gemalte Korridor als 
Handlungsschauplatz, die Figuren, die Interaktion zwischen ih-
nen – eine Dame läuft nach dem Fingerzeig der anderen -  dies 
alles ist zu vage, um eine gesicherte Zuordnung auf ein be-
stimmtes Romankapitel vornehmen zu können. Eine lockere 
Verbindung zum Roman erfährt das Bild vorwiegend durch sei-
ne gestalterische „Parallelität“ mit der trompe l´oeil Darstellung 
auf der gegenüberliegenden Seite, auf welchem durch die Figur 
Bao Yus indirekt der Bezug zum Roman hergestellt sein mag. 
Sollte das alles sein? 
Vielleicht nicht, denn die zunächst bedeutungslose Geste der 
hinteren Figur gewinnt an Sinn vor dem Hintergrund, dass der 
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hinter ihr gezeigte Hof nicht wirklich als begehbarer Raum zur 
Verfügung stünde. Die Geste birgt den versteckten Hinweis da-
rauf, dass auf dem Bild nicht alles „echt“ ist, wie es dem Be-
trachter zunächst vorkommen mag. Die Geste geleitet ihn auf 
den Weg und verweist auf das Thema um „jia“ und „zhen“ im 
Roman. 
 
II.15 Bild 15 (Abb.29): Beschreibung und Deutung 
Die Gartenkulisse in diesem Wandbild zeigt sich wiederum als 
verschneite Winterlandschaft. Der grelle Kontrast heller, eis-
überzogener und eingeschneiter Gebäudesilhouetten vor dem 
trüben Grün des unbelebten Sees und dem dunklen Winter-
himmel veranschaulichen die klirrende Kälte und düstere Atmo-
sphäre nach schwerem Schneefall. Laublose Baumgerippe - 
rechts und links im Vordergrund - stilisieren die während des 
Winters ruhende Natur. Quer über den Bildvordergrund, der 
völlig vom undurchsichtigen Seewasser erfüllt ist, zieht sich ein 
solider, breiter Steg. In Abwechslung zu Beispielen ähnlicher 
Konstruktionen in anderen Bildern, bilden die Standpfeiler die-
ses Stegs Rundbögen. Tiermasken in Relief als besonderer De-
kor der Brücke belegen die immer wieder erstaunliche Detail-
freude der Maler. Detailliert und fein bis in jede Einzelheit ist 
auch das Gitterwerk des beidseitigen Geländers auf dem Steg. 
Dort läuft eine junge Dame in einem rötlich gefärbten Winter-
cape und mit einem breitkrempigen Hut auf dem Kopf (Abb.30). 
Sie stützt sich auf eine kleine Dienerin. In einer geschmeidigen, 
geradezu übertriebenen Körperbiegung, die Zartheit und Grazi-
lität zum Ausdruck bringt, wendet sie sich zurück. Hinter der 
Dame folgt Bao Yu in einem langen Mantel und einem aufge-
spannten Schirm über dem Kopf. Beide sind auf dem Weg zu 
einem Wohnpavillon am linken Ende des Stegs. Der Pavillon 
steht auf einer ringsum von Wasser umgebenen Plattform und 
ist umgrenzt von einer steinernen Balustrade. Das Dach des 
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Pavillons erhebt sich in zwei Stockwerken und besitzt - wie der 
bei der Wohnstätte Dan Chuns im Bild Nr.13 - ein rot getünch-
tes Feld unterhalb des Giebeldreiecks. Am oberen Dachvor-
sprung hängt eine Aufschriftentafel mit den Zeichen „Xing Lian 
Zai Wang" („Approach to Apricot Tavern“ 35). Eine Dame mit 
Turban und ihre kleine Dienerin haben den Pavillon bereits er-
reicht und sprechen mit einer Bewohnerin des Pavillons, die den 
Vorhang beiseite gezogen hält, durch das Fenster. Auf der zum 
Betrachter zugewandten Seite steht in dem offenen Umgang 
eine andere Dame und verfolgt das Gespräch. Hinter dem Pavil-
lon schließt sich ein weiterer Steinsteg an. Er ist schmaler als 
der vordere Steg, aber mit einem ebenso schmucken Geländer 
versehen. Der Steg führt zu einem offenen Aussichtpavillon. 
Gerade durchqueren ihn eine andere junge Dame mit einem 
hellen Winterumhang und einem Turban. Hinter sich eine Zofe 
als Begleitung. 
Der offene Aussichtpavillon ist über eine kleine Bogenbrücke 
mit dem Festland verbunden. Dort steht ein ummauertes Ge-
höft, dessen Eingangstor fest verriegelt ist, fast so, als habe 
man den Winter ausschließen wollen. Durch das Weiß am Boden 
vor dem Tor ziehen sich deutliche Fußstapfen und lassen erken-
nen, dass eine ungeheure, mühsam zu durchquerende Menge 
Schnee gefallen sein muss. Fußspuren führen auch um den 
Aussichtspavillon auf der kleinen Insel mitten im See, die über 
eine ebenso verschneite Wandelgallerie von rechts erreichbar 
ist. Während das Anwesen im fernen Hintergrund unter einer 
Decke weißen Schnees zu verschwinden scheint, ragt ein Na-
delbaum kraftvoll empor, dem winterlichen Eisbehang tapfer 
trotzend. 
 
Die Aufschrift auf dem Pavillon liefert einen ersten Tipp für die 
Entschlüsselung. Sie setzt allerdings eine gute Kenntnis und 
Vertrautheit des Betrachters mit dem Roman voraus, denn in 
der Aufschrift „Xing Lian Zai Wang“ (Approach to Apricot Tavern) 
ist zunächst der ursprüngliche Name für einen bukolisch zwi-
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schen Reisfeldern und Aprikosenbäumen gelegenen Ort ange-
sprochen, der später für den gesamten Romanverlauf in „Dao 
Xiang Cun“ (Paddy Sweet Cottage36) umbenannt wird. Während 
die Namensgebung Gegenstand von Kapitel 17 ist, handelt es 
sich bei der im Bild gezeigten Zusammenkunft von Bao Yu und 
einigen Cousinen im „Dao Xiang Cun“ bei winterlichem Tief-
schnee um Teil 1 zu Kapitel 49 des Romans. Das Treffen findet 
statt, um das Dichtertreffen im „ Lue Xue An“, welches  vis à vis 
auf der gegenüberliegenden Seite des Hofes in Bild Nr.8 darge-
stellt ist, zu besprechen und vorzubereiten. Auf Bitten Li Wans, 
der jung verwitweten Schwägerin, erscheinen zur Vorbespre-
chung Bao Chai, Lin Dai Yu, Bao Yu und Cousine Xiang Yun. Die 
an der Geschichte teilhabenden Personen sind – im Gegensatz 
zu vielen anderen Bildern- in diesem Wandbild voneinander dif-
ferenziert. Ein Bestimmungskriterium steckt  hierzu in der Klei-
dung. Ein weiteres Kriterium zur Festlegung, wen die verschie-
denen Figuren repräsentieren, liefert die unterschiedliche räum-
liche Distanz zum Treffpunkt, wodurch das Eintreffen der ein-
zelnen Figuren hintereinander zum Ausdruck gebracht wird. 
Bei der Dame, die aus dem Inneren des Pavillons heraus ihre 
Gäste willkommen heißt, handelt es mit großer Wahrscheinlich-
keit und die Gastgeberin Li Wan. 
Als erster trifft Bao Chai bei Li Wan ein, dargestellt in der Dame, 
die mit ihrer Zofe den Pavillon erreicht hat und sich durch das 
Fenster unterhält. Die jungen Frau, die abseits im Säulengang 
steht und deren Haar seitlich zu Schnecken gesammelt ist, stellt 
möglicherweise Xiu Yan dar, die seit ihrer Aufnahme im Hause 
Jia bei Li Wan einquartiert ist. 
Bao Yu und Lin Dai Yu machen sich nach der Romanvorlage 
gemeinsam auf den Weg zu Li Wan, nachdem sich Lin Dai Yu 
eine Wintermontur aus roten fellgefütterten Stiefeln, einem 
purpurnen Seidenumhang mit Pelzbesatz und einem Winterhut 
übergezogen hat. Das rote Cape und der Hut der Dame, die vor 
Bao Yu auf dem Steg läuft, weisen diese Figur unverwechselbar 
als Lin Dai Yu aus. Bao Yu trägt in dieser Bildszene einen aufge-
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spannten Regenschirm. Es ist dies ein Detail, welches nicht im 
Text vorkommt, sondern zu der Art freier Erfindungen zählt, 
welche die Künstler einsetzen, um dem Betrachter verständlich 
zu machen, dass es weiterhin schneit, was optisch nicht sicht-
bar ist. Den weitesten Weg bis zum Wohnpalast Li Wans hat die 
Dame im offenen Aussichtspavillon vor sich. Sie stellt wahr-
scheinlich Xiang Yun dar, denn sie erscheint als letzte zu der 
Unterredung und trägt einen hellen, gefleckten Behang um die 
Schultern. Nach dem Roman besitzt Xiang Yun einen von grau-
em Eichhörnchenfell gesäumten Hermelinmantel, der im Text 
ausführlich beschrieben ist. 
Werden die Vorzüge des "Dao Xiang Cun" im Roman durch das 
Bild eines einfach gehaltenen Gehöftes in als idyllisch, ländli-
cher Lage aufgezeichnet, weicht die Interpretation der Künstler 
mit dem schmucken Wohnpavillon vollkommen von der Text-
vorlage ab. Was die Bildversion zeigt, besitzt mit dem Ort aus 
dem keinerlei Gemeinsamkeit. Im Wandbild ist das Romange-
schehen verlegt in ein Entourage, das mit Hallen, Pavillons und 
Brücken eher einer noblen, vielleicht sogar kaiserlichen Garten-
anlage entspricht. 
 
II.16 Bild 16 (Abb.31): Beschreibung und Deutung 
Im Schatten eines hohen Weidenbaumes erhebt sich im rechten 
Vordergrund ein prachtvoller Wohnpavillon auf einem Plateau, 
das wie eine künstliche Insel auf Pfeilern über dem Wasser 
schwebt. Zugang gewährt ein breiter, von geschnitzten Stein-
platten eingefasster Steg. Ein andere Verbindung gewährt ein 
schmaler Steg, der - im Kontrast zu dem massiven Steinsteg - 
von einem zierlich geschnitzten Zaun begrenzt ist und auf der 
rückwärtigen Seite des Inselplateaus erst eine kurze Strecke in 
die Tiefe des Bildes führt, sich dann aber nach links und rechts 
verzweigt und dadurch Vordergrund und Hintergrund voneinan-
der trennt. Hinter diesem Steg steht links in einiger Entfernung 
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ein weiterer Wasserpavillon im See. Rechts zieht sich das Ufer 
hin, an welchem sich drei ummauerte Wohnanlagen hinterei-
nander reihen. Diese Gebäude mit den glatten, weißen Mauern 
sind schlicht und sparsam im Schmuck. Fenster und Türen sind 
geschlossen, das Fehlen jeglicher Figur in ihrer Umgebung ver-
mittelt den Eindruck von großer Stille. Diese bescheiden zu-
rückhaltende Hintergrundkulisse überlässt die Aufmerksamkeit 
ganz dem Geschehen im Vordergrund. 
Hier haben die Maler in reizvoller Abwechslung für den Betrach-
ter das immer wieder kehrende Bildmotiv des Pavillons mit ei-
ner sehr ausgefallenen Variante der Dachkonstruktion modifi-
ziert. Die Abwandlung dieses Architekturelements geht wiede-
rum nicht auf die Beschreibungen des betreffenden Ortes in der 
Romanvorlage zurück. Das Dach besteht bei diesem Pavillon 
nicht aus mehreren Stockwerken. Anstatt dessen erhebt sich im 
Zentrum ein komplexes Kreuzdach. Den Scheitelpunkt ziert ein 
„Bao Ding”, ein Dachknauf. Wie in vorherigen Bildbeispielen 
sind auch bei diesem Pavillon die Flächen unterhalb der Giebel 
rot getüncht hervorgehoben. 
An das Dach schließt sich ein schräg abfallendes Vordach an. Es 
wird von runden Säulen getragen und ergibt die Überdachung 
des um den Pavillon verlaufenden Wandelgangs. Über dem Ein-
gang auf der linken Seite, zu dem mehrere Stufen den Sockel 
hinaufführen, springt das Vor-dach etwas weiter hervor und 
spannt sich über einen rechteckigen Vorbau. Die Eigenständig-
keit dieses Vorbaus betonen einerseits die geschnitzte Zierba-
lustrade des überhängenden Daches, andererseits die unter-
schiedliche Farbe - grün anstelle von rot -  sowie divergierende 
Säulenform  – quadratisch anstelle von rund. Reichgeschnitztes 
Gitterwerk ziert die Abschnitte oberhalb von Fenstern, unter-
halb von Traufen und das Geländer des Umgangs. Dieser 
Schmuck dient einerseits dem gefälligen Anblick, stellt gleich-
zeitig aber die Bedeutung dieses Pavillons vor den übrigen Ge-
bäuden deutlich heraus. 
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Ganz in Kontrast zum menschenleeren Hintergrund erscheinen 
in und um den Palast zahlreiche Figuren. Auf den Aufgangsstu-
fen des Pavillons bereitet eine Dame den ankommenden Gästen 
den Empfang, indem sie ihrer Dienerin letzte Anweisungen gibt. 
Eine andere Dame nähert sich indes  gefolgt von ihrem Mäd-
chen über den breiten Steinsteg. Vor dem Pavillon lädt eine 
Dame eine zweite dazu ein, sie zu dem Geschehen im Pavillon, 
auf welchen sie mit der Hand weist, zu begleiten. In das Innere 
des Pavillons gewähren die geöffneten Fenster Einblick. Der 
Raum ist von einem breiten Wandschirm aus Paneelen mit 
Schriftzeichen und Blumenmalereien prunkvoll ausgestattet. 
Links steht auf einem Ständer aus Wurzelholz eine Schale mit 
Blumengesteck. Sechs Personen - vier sitzend, zwei stehend - 
drängen sich um einen Tisch (Abb.32). Eine der jungen Damen 
am Tisch, beschreibt mit dem Pinsel einen Bogen Papier; ein 
Pinselständer in Form eines dreizackigen Berges und ein rundes 
Gefäß stehen als weitere Schreibuntensilien neben ihr auf dem 
Tisch bereit. Die übrigen Figuren verfolgen gespannt und mit 
höchstem Interesse das Entstehen des Schriftstücks. Den bes-
ten Einblick hat Bao Yu, der direkt hinter der Schreiberin steht 
und sich ihr über die Schulter beugt. 
 
Aus der Darstellung geht hervor, dass auch diese Szene einen 
Dichtwettbewerb illustriert. In dem vorliegenden Bild wurde auf 
eine Aufschriftentafel zur Bezeichnung des Ortes ganz verzich-
tet, so dass die Erklärung dieser Bildszene nur über die Details 
zu ermitteln ist. In diesem Bild fallen als Besonderheit die gro-
ßen, unübersehbaren Chrysanthemenblüten auf, die fast alle 
jungen Damen im Haar tragen. Die Chrysanthemenblüten sind 
nicht allein als modischer Schmuck der Frisuren ins Bild gesetzt, 
sondern enthalten die versteckte Anspielung auf das in diesem 
Fall festgelegte Dichtmotiv der „Chrysantheme“. Gezeigt ist in 
diesem Wandbild die zweite Zusammenkunft des „Begonien-
clubs", des Hobbydichtvereins von Bao Yu der seinen Cousinen, 
der Gegenstand von Kapitel 38 des Romans ist. Deutet man die 
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dargestellte Bildszene als Illustration zu Dichtwettstreit um die 
„Chrysantheme", bestehen zwei Möglichkeiten, die Figur der 
schreibenden jungen Dame einer der Romangestalten zu zuord-
nen. Die Figur könnte einerseits Ying Chun darstellen, die - so 
beschreibt es der Text - am Ende des Wettstreits die von den 
verschiedenen Teilnehmern vorgelegten Gedichtimprovisationen 
in eine saubere Kalligraphieversion überträgt. Andererseits ist 
wahrscheinlicher, dass in der Figur, die ein Schriftstück verfasst, 
Lin Dai Yu wiedergegeben ist, die als Siegerin aus diesem Wett-
streit hervorgeht. Als Ausdruck der Bewunderung für ihr dichte-
risches Talent konzentrieren sich die Blicke alle auf diese 
schreibende Figur. 
Besondere Aufmerksamkeit verdient diese Darstellung wegen 
einer architektonischen Eigenheit. Der Romanbeschreibung zu-
folge ereignet sich der hier dargestellte Dichtwettstreit um das 
Motiv der Chrysantheme direkt im Anschluss an das Festmahl 
mit Krebsen (siehe Abb.4). Obwohl der Ort des Geschehens im 
vorliegenden Wandbild derselbe wie in Bild 2 ist, ist keines der 
in Bild 2 dargestellten Gebäude in der Nähe des Wasserpavil-
lons „Ou Xiang Xie“ (Lotus Fragrance Anchorage) auf Bild 16 
wiederzufinden. Die Künstler unterziehen sich der Mühe, für 
dieses Bild eine völlig neue und komplett unterschiedliche Ar-
chitektur zu erfinden. Es ist unwahrscheinlich, dass angesichts 
der vielfältigen und außerordentlichen Fähigkeiten der Künstler, 
es ihnen nicht möglich gewesen sein sollte, ein Gebäude aus 
Bild 2 direkt in Bild 16 zu übertragen oder aus einer anderen 
Perspektive gesehen zu reproduzieren. Die Abwandlung ein und 
desselben Ortes im Roman in zwei völlig voneinander abwei-
chende Objekte kann – wie dieses Beispiel anschaulich belegt - 
kein Zufall sein, sondern geschieht offenbar mit voller Absicht. 
Dass allein das Talent oder die Erfindungskraft der Künstler 






II.17 Bild 17 (Abb.33): Beschreibung und Deutung 
Den Vordergrund des Bildes nimmt das dunkle Grün eines tiefen 
Gewässers ein. Aus dem Wasser erhebt sich, auf massiven 
Steinpfeilern als Fundament ruhend, eine Plattform. Von der 
Plattform aus schiebt sich links ein kurzer Steg weiter ins Was-
ser, der gut als Bootsanlegeplatz dienen könnte. Um Steg und 
Plattform führt eine Balustrade aus marmornen Platten. Das 
künstlich ausgebaute, dem Plateau vorgelagerte Ufer öffnet sich 
zu einem flachen Terrain aus blankgefegter, unbewachsener 
Erde, das nur hier und da vom zarten Grün vereinzelter Pflan-
zen bewachsen ist. 
Auf der Landscholle steht rechts nahe dem Quai ein Gebäude. 
Es erscheint als sehr nah und sehr groß. Mit seinem doppelten, 
graugeziegelten und die Enden aufschwingenden Dach, das sich 
- wie Höcker eines Dromedars -  zweimal hintereinander auf-
wölbt, beansprucht dieses Gebäude nahezu die gesamte Höhe 
des Bildes. Zwei Räume des Wohnpavillons sind sichtbar. Der 
vordere Raum ist wie eine luftige, offene Veranda. Schlanke, 
quadratische Eckpfeiler tragen die schwere und gewichtige 
Überdachung. Eingefasst ist die Veranda von einem niedrigen 
Geländer. Interessant ist der Dekor des Geländers. Er besteht 
nicht aus dem sonst üblichen geschnitzten Gitterwerk, sondern 
zur Abwechslung aus einer Bemalung37. 
Hinter der offenen Veranda folgt ein zweiter Raum, angedeutet 
in einer als Rundbogen gefassten Holzrahmung. Den Übergang 
zum Innenraum trennt ein Vorhang, der hier im Bild seitlich zu-
sammengerafft und von einem Haken, den Blick ins Innere frei-
gebend, offengehalten ist. Auf der linken Rückseite des Gebäu-
des windet sich eine mächtige Kiefer mit knorrigem Geäst über 
die Dachspitzen hinaus in die Höhe. Ein Rinnsal trennt die Land-
scholle von dem rückwärtigen Gelände. Ein Steg aus umgeleg-
ten Felsplatten führt über ihn hinweg. Links zieht sich der See 
in weitem Bogen in die Tiefe. Das Ufer zeigt sich hier naturbe-
lassen, vom Wasser zu unregelmäßigen Zacken zernagt und 
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zerklüftet. Verschiedene Wohnanlagen stehen am Ufer hinterei-
nander. Jeweils vom davorstehenden Komplex verdeckt sind sie 
nur mit jeweils einer Ecke zu sehen. Obwohl diese Gebäude 
mehr oder weniger als Hintergrundkulisse dienen und nicht in 
ihrer Gesamtheit dargestellt sind, ist ihnen erstaunlich viel Be-
achtung in der Ausschmückung beigemessen worden. An jeder 
der Anlagen stellt man einen eigenen, von den übrigen Gebäu-
den differenzierten Dekor fest, der, wenn auch noch so minia-
turhaft, mit größter Genauigkeit gemalt ist38. Der Hintergrund 
mit seinen so bunt und variiert beschriebenen Gebäuden ist 
dennoch menschenleer. Die Handlung spielt im vorderen Teil 
des Bildes. 
Auf der offenen Veranda im rechten Vordergrund beobachtet 
Bao Yu zwei Damen, die sich bei einem Brettspiel an einem 
Lacktischchen gegenübersitzen (Abb.34). Gerade ist die junge 
Dame links am Zug. Sinnend betrachtet sie das Spiel, während 
Bao Yu und ihre Gegenspielerin auf der anderen Seite mit 
Handgesten verschiedene Positionen zum Setzen der Steine 
anzeigen. Die zweite Spielerin ist im Profil zu sehen, wodurch 
ihre eigenartige Haube umso deutlicher in Szene gesetzt ist, die 
in diesem Fall auch der Schlüssel zur Entzifferung dieser Bild-
szene ist. 
 
Anhand der Kopfbedeckung erkannt man die scheue Nonne 
Miao Yu wieder, die eine kleine Klosteranlage in der Gartenan-
lage der Familie Jia bewohnt und die bei einer anderen Episode 
auf Bild 10 zu sehen ist. Das Brettspiel gehört zu den raren An-
lässen, zu welchen die zurückgezogen lebenden Miao Yu ihr ab-
geschirmtes Kloster verlässt und sich in die Gefilde der „profa-
nen" Welt begibt. Die dargestellte Episode ist unverwechselbar 
und illustriert einen Abschnitt aus Kapitel 87 des Romans. Be-
schrieben ist, wie Bao Yu an einem schulfreien Nachmittag mü-
ßig der wieder einmal gelangweilt durch den Garten streift, bis 
er beim Vorbeigehen an Xi Chuns Behausung Stimmen und Ge-
räusche eines Brettspiels hört, was seine Neugier weckt. Da-
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raufhin schleicht er sich leise heran und überrascht Xi Chun und 
Miao Yu, die sich derart auf ihr Spiel konzentriert haben, so 
dass sie sein Erscheinen gar nicht wahrgenommen haben. Auf 
dem Bild ist der Augenblick festgehalten, in welchem die Spiele-
rinnen noch in ihr Spiel vertieft sind und  Bao Yus unerwartet 
erscheint. Auf dem Wandbild eilt vor der Veranda schnellen 
Schrittes, der Rocksaum und Zierbänder auffliegen lässt, eine 
junge Dame mit einem Tablett mit Teeschalen herbei. Diese 
Figur, die mit Sicherheit eine Dienerin darstellt, ist eine reine 
Erfindung der Maler. In der Romanvorlage erscheint sie nicht, 
dient in diesem Zusammenhang aber als Informationsträger, 
der für das bessere Verständnis der Bildszene beiträgt. Auf ih-
rem Tablett trägt die kleine Dienerin nur zwei Teeschalen: eine 
für die Gastgeberin Xi Chun und ihren Gast Miao Yu, wodurch 
verdeutlicht sein mag, dass Bao Yu unerwartet und überra-
schend erschienen ist. 
 
II.18 Bild 18 (Abb.35): Beschreibung und Deutung 
Das Gewässer, das sich in diesem Bild einem Flusslauf gleich, in 
die Tiefe zieht, ist links und rechts von verschiedenen, aufei-
nander folgenden Gebäuden gesäumt, sodass der Eindruck ent-
steht, man blicke in eine sich verengende „Schlucht”. Die Ge-
bäude stehen auf marmornen Pfeilern im Wasser, was der 
Landschaft dieses Bildes außerdem den Charakter einer „Stadt 
auf dem Wasser” verleiht. Während die Fundamente im Wasser 
bei allen Gebäuden einheitlich erscheinen, sehen wir in den 
Bauten darüber unterschiedliche Gebäudetypen 39 . Am fernen 
Hintergrund zieht sich geweißte Umfassungsmauer dahin, hinter 
der Wipfel von Bäumen hervorragen und andeuten, dass sich 
das Gelände nicht mit dem bis zur Mauer sichtbaren Bereich 
endet, sondern sich hinter der Mauer weiter ausdehnt. Über die 
weite, beide Uferseiten trennende Wasserfläche führen ver-
schiedene Übergänge, jeder unterschiedlich zum anderen: im 
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weiten Hintergrund eine imposante, auf Rundbögen gebaute 
Steinbrücke, der ein mehrstöckiger Pavillon aufsitzt; davor in 
der Mitte des Gewässers eine schlichte Brücke, deren Schmuck 
in der zart aufgewölbten Rundung der marmornen Steinquader 
besteht. In den nächsten Vordergrund schiebt sich dagegen ein 
flacher, breiter Steinsteg. Er führt direkt auf ein zweigeschossi-
ges Wohnhaus zu, welches am linken Ufer zwischen der zerklüf-
teten, von Gehölz überwucherten Böschung und einem hohen 
Baum steht. Zwei Personen schreiten über den steinernen Steg 
hinweg auf jenes Gebäude zu. In der Figur in weißem Unterge-
wand mit weitem Ärmeln und blauer Tunika erkennt man Bao 
Yu; hinter ihm folgt Miao Yu, die außer ihrer Haube auf dem 
Kopf, einen Staubwedel als buddhistisches „Accessoire” vor sich 
her schwingt. Beide reden angeregt miteinander und deuten mit 
einer Geste der Hand in Richtung der Figuren im Haus. In der 
Vorhalle des Erdgeschosses bewegt sich unauffällig und teils 
durch die tragenden Säulen verdeckt eine junge Dienerin mit 
einem Tablett in Händen. Oben auf dem Balkon des zweiten 
Geschosses sitzt eine Dame. Sie schlägt die Saiten einer Qin, 
einer chinesischen Griffbrettzither, an, die vor ihr auf einem 
Tischchen liegt. Links stehen ihr eine, rechts zwei Dienerinnen 
zur Seite, jederzeit bereit die Gegenstände, die sie in Händen 
halten, der Herrin darzureichen und ihren Wünschen augen-
blicklich Folge zu leisten. 
 
Die Szene hält einen Abschnitt aus dem Kapitel 87 fest, der in 
der Teilüberschrift  „Gan Qiu Shen Fu Qin Bei Wang Shi” 
(„Moved by an Autumn Poem, a Lutist Mourns the Past“40) an-
gekündigt ist. Die in diesem Bild gezeigte Szene ereignet sich 
im Anschluss an die im vorangegangenen Bild vorgestellte Epi-
sode vom Brettspiel zwischen Xi Chun und Miao Yu. Aus Verle-
genheit und auch aus Verärgerung über Bao Yus mokierende 
Bemerkungen zum Brettspiel mit Xi Chun bricht Miao Yu das 
Spiel abrupt ab  und will sich auf den Heimweg machen. Bao Yu, 
der ihre Verlegenheit spürt und seinen verletzenden Vorwitz 
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bereut, bietet sich an, sie zu ihrem Kloster zu begleiten. Aus 
Angst sich in dem weitläufigen Garten zu verlaufen, nimmt Miao 
Yu das Begleitangebot nur zu gerne an. Auf dem Heimweg zum 
Kloster „Long Cui An“ kommen sie an der Wohnstätte Lin Dai 
Yus, dem „Xiao Xiang Guan“, vorbei, als die Klänge einer Qin zu 
ihnen dringen. Miao Yu, die selbst die Kunst des Qinspiels be-
herrscht, hält inne, um aus der Ferne dem Vortrag Lin Dai Yus 
zuzuhören. Voll der Bewunderung für Lin Dai Yus Bravour im 
Zitherspiel lauscht sie der melancholischen Melodie. Doch als 
Lin Dai Yu ihr Instrument nachstimmt, sieht Miao Yu in dem 
dabei entstehenden unharmonischen Ton und dem anschließen-
den Bersten einer Saite ein unheilvolles Omen für die Zukunft, 
welches sie in Angst der Schrecken versetzen. Im weiteren Ver-
lauf der Romanhandlung sieht Miao Yu, trotz des Versuchs, sich 
durch Meditation von den Vorahnungen zu läutern, ihr späteres 
unheilvolles Schicksal in einem Traum voraus. 
Nichts von der Schwermut Lin Dai Yus oder den düsteren Zu-
kunftsvisionen Miao Yus klingt in der Darstellung auf dem 
Wandbild an. Allein das Positive der Episode, die Würdigung von 
Lin Dai Yus meisterhaftem Qinspiel ist festgehalten, veran-
schaulicht durch die Handgesten Miao Yus und Bao Yus, die die 
Aufmerksamkeit auf die Figur Lin Dai Yus lenken und besonders 
auszeichnen. Für die auf der Aussichtsterrasse rechts lustwan-
delnden Damen gibt der Text keine Erklärung. Durch sie wird 
aber die architektonisch „steife” Hintergrundkulisse aufgelockert 
und belebt. 
In diesem Bild wiederholt sich ein Phänomen, welches bereits 
bei anderen Bildbeispielen innerhalb des „Chang Chun Gong” zu 
beobachten war: Der Ort der Handlung wird, trotzdem er auf 
einem anderen der Bilder bereits dargestellt ist, völlig neu ge-
staltet. Der Romanerzählung zufolge handelt es sich bei dem 
zweigeschossigen Haus, auf dessen Balkon Lin Dai Yu Qin spielt, 
um ihren Wohnpalast, „Xiao Xiang Guan”. Dieser erscheint au-
ßerdem auf Bild 5 vis à vis am anderen Ende des Wandelgangs. 
Dort ist das Wohnquartier von Lin Dai Yu ein ebenerdiger, ein-
62 
 
stöckiger Pavillon mit mehreren hintereinander gelagerten 
Räumen. Er liegt fern ab von anderen Gehöften in völliger Ab-
geschiedenheit und ist umgeben von einem zarten Bambushain. 
Mit diesen Eigenheiten entspricht dieser Wohnpavillon den Be-
schreibungen im Roman und lässt den Schluss zu, dass den 
Künstlern die Besonderheiten des Xiao Xian Guan bekannt und 
bewusst waren. In Bild 18 dagegen sind die für den „Xiao Xiang 
Guan” charakteristischen Elemente völlig außer Acht gelassen. 
Der Grund hierfür mag darin liegen, dass sich dem Betrachter 
das Geschehen von Bild 5 durch einen als unverwechselbar cha-
rakterisierten Ort – einsamer Pavillon im Bambushain- er-
schließt. In Bild 18 verhält es sich genau umgekehrt. Hier liegt 
der Schlüssel, um die Bildszene zu erkennen und zu identifizie-
ren in der Handlung: Miao Yu und Bao Yu lauschen als ferne 
Zuhörer Lin Dai Yus Qin-Musik. 
  
In Bild 18 ist möglicherweise die Gesamtkomposition des Bildes 
verantwortlich für die von der Textvorlage abweichende Dar-
stellung des „Xiao Xiang Guan”. Wie zu Anfang der Bildbe-
schreibung bereits erwähnt, erweckt die Gebäudeanordnung 
den Eindruck einer „Schlucht”. Zustande kommt dieser Eindruck 
durch die die Festlegung des perspektivischen Fluchtpunkts in 
der Mitte des Bildes. Mit dem Blick diese „Gebäude-
schlucht“ bietet Bild 18 dem Betrachter eine ähnliche Aussicht 
wie in die imaginären Korridore der trompe l´oeil-Darstellungen 
auf Bild 10 und 13, die sich ebenfalls jeweils an einem End-
punkt eines Arms des Wandelganges befinden. 
 
II.19 Auswertung 
Aus der Beschreibung und Deutung der achtzehn Bildszenen im 
Palasthof Chang Chun Gong lassen sich mehrere Ergebnisse 
zusammenfassen: 
Die 18 Wandbilder bilden eine Einheit, insofern als sie alle in-
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haltlich den Roman Hong Lou Meng illustrieren. Stilistisch hin-
gegen unterscheiden sich die Bilder und bilden zwei Gruppen: 
Auf der einen Seite haben wir 16 Wandbilder mit der Darstel-
lung einer Gartenlandschaft und Figuren. Um diese 16 Wandbil-
der erscheint ein gemaltes Passepartout, das die seidene Mon-
tierung von Bildrollen imitiert (Abb.36). Unverkennbar ist die 
Struktur des Gewebes, der Wechsel von glänzendem und mat-
tem Garn, wobei helle Linien das Muster stilisierter Wolken auf 
dunklem Untergrund ergeben. Durch dieses gemalte Passepar-
tout erwecken die 16 Wandbilder den Anschein, als seien sie 
nicht Wandbilder, die direkt auf den Wandputz aufgemalt sind, 
sondern als seien sie Bildrollen. 
Daneben gibt es die zwei Wandbilder, die als trompe l´oeil  Ma-
lereien die Fortführung des Korridors vom Palasthof suggerieren. 
Diesen beiden Wandbildern fehlt das gemalte „Passepartout“, 
was den Grad an „Realitätsnähe“ erhöht. Täuschen von den 
Wandbildern im Palasthof „Chang Chun Gong“ 16 Bilder durch 
das Passepartout Bildrollen anstelle von Wandmalereien vor, so 
täuschen die beiden trompe l´oeil Bilder eine räumliche Aus-
dehnung des Palasthofes vor, wodurch der reale Welt im Palast 
und die Fiktion des Romans miteinander „verschmelzen“. 
Sehr ungewöhnlich für die Darstellung einer Geschichte ist, 
dass die chronologische Abfolge völlig außer Acht gelassen ist. 
Umsonst sucht der Betrachter in einem der Bilder den Anfangs- 
oder Endpunkt der Geschichte. Die Episoden sind bunt durchei-
nander gewürfelt. Einer Geschichte den Ablauf zu nehmen 
macht keinen Sinn, es sei denn eine andere Absicht wird damit 
verfolgt. Fest steht daher zunächst nur, dass der Romanstoff 
Hong Lou Meng unter Umständen nicht das alleinige Motiv und 
Thema ist. Ähnlich verhält es sich mit der Darstellung der Figu-
ren. Bao Yu und die Ahnin Jia Mu sind deutlich zu erkennen. Die 
übrigen Figuren, die Cousinen und Zofen darstellen sollen, sind 
- anders als im Roman, in welchem die Heldinnen durch ausge-
sprochen individuelle und unverwechselbare Züge gekennzeich-
net sind – in den Wandbildern sehr uniform gestaltet und nicht 
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identifizierbar. Besonders bemerkenswert ist die ungeheure Fül-
le an Details, in der die Wandbilder ausgeführt sind. Selbst 
Zhou Ruchang, dessen Interesse als Literaturwissenschaftler in 
erster Linie dem Bildinhalt gilt, hebt die große Wirkung der Bil-
der aufgrund ihrer bemerkenswerten und verschwenderischen 
Detailfülle ausdrücklich hervor41. Sicherlich ist die Feinheit und 
Varietät in der Ausführung der Details ein Beleg für die künstle-
rische Bravour der Maler, die in der opulenten Ausschmückung 
der Bildszenen sowohl dem gleichermaßen detailreichen Erzähl-
stil des Romans als auch der eleganten und anspruchsvollen 
Umgebung des Palastes und seiner Bewohner Rechnung tragen. 
Vor allem aber spielen die Details das eine Mal die Rolle des 
Schlüssels zur Identifizierung, das andere Mal fungieren sie 
quasi als „Ablenkungsmanöver“ und „ verhüllen“ den Blick auf 
das entscheidende Detail zur Lösung. Bei vielen der Wandbilder 
erschließt sich dem Betrachter die Bedeutung der dargestellten 
Bildszene nicht auf den ersten Blick. Darin liegt wohl ein Grund, 
weshalb bisher nicht sämtliche Szenen identifiziert worden 
sind42. Wie bei einem Rätsel oder Rebus ist der Betrachter vor 
die Aufgabe gestellt, aus der Fülle von Details den richtigen Lö-
sungscode herauszufiltern. Schließlich wird  die Betrachtung des 
Bildes dadurch fesselnder und die Suche nach der Lösung um 
eine Spur spannender. 
 
Interessant in diesem Zusammenhang ist auch die Gestaltung 
des Gartens auf den Wandbildern. Was wir sehen, ist zunächst 
ein Garten mit einem ausgedehnten Gewässer, der vor allem 
aber von Gebäuden und architektonischen Elementen dominiert 
ist. Die Besonderheit der dargestellten Architektur besteht darin, 
dass sie durch viele bauliche Details als glaubhafte Gebäude-
konstruktionen wahrgenommen werden sollen. Außerdem ha-
ben sich die Künstler in der Wiedergabe der Gebäude der west-
lichen Maltechnik der Linearperspektive bedient, was dazu bei-
trägt, einen möglichst realistischen und überzeugend echten 
Eindruck von den Gebäuden zu geben. Theoretisch sollte die auf 
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den Wandbildern gezeigte Seenlandschaft mit Gebäuden den 
Romangarten „ Da Guan Yuan“ darstellen. Doch weicht die Dar-
stellung weit von den Angaben des Romans ab. Die eindring-
lichsten Beispiele sind die Abwandlung des „Dao Xiang Cun“, 
dem von Reisfeldern und Aprikosenbäumen umgebenen Bau-
erngehöft, in ein schmuckes Pavillonensemble am See in 
(Abb.29) oder dem Landhäuschen „Lu Xue An“ in einen schi-
cken Wohnpalast in HolzVersion (Abb.15). 
Auffällig sind die rot gefärbten Giebelfelder, die wiederholt als 
Schmuckelement der Gebäude auftreten43. Geht dieses Detail 
unter Umständen auf den direkten Einfluss durch den unmittel-
bar umgebenden Kaiserpalast mit seinen rot gefärbten Gemäu-
ern und Giebelfeldern44 zurück? An anderer Stelle wird die Ar-
chitektur desselben Handlungsortes derart modifiziert und neu 
arrangiert, dass man den Handlungsort kaum wieder zu erken-
nen vermag. Hier seien als Beispiele genannt: der Pavillon mit 
Vorhalle auf Bild 5 (Abb.9) und das zweistöckige, gemauerte 
Wohnhaus am linken Ufer von Bild 18 (Abb.35), die beide den 
Wohnpalast „Xiao Xiang Guan“ von Lin Dai Yu darstellen. Es 
entsteht der Eindruck, als würden die Romanangaben zu den 
Handlungsorten völlig zugunsten der Demonstration des For-
menreichtums und der Vielfalt an Schmuckelementen in der 
chinesischen Gartenbaukunst verdrängt. 
 
Die Auswahl von Episoden für die Wandbilder ließe sich unter 
dem Motto „kultivierter und intellektuell anspruchsvoller Zeit-
vertreib“ zusammen fassen. Das Motiv des Dichtwettstreits ist 
in sechs von achtzehn Bildern thematisiert. Die Illustrationen 
zum Musizieren auf der chinesischen Griffbrettzither Qin, zum 
Brettspiel, dem Zelebrieren einer Teezeremonie oder dem Be-
gehen von Festen fügen sich nahtlos in das Entourage des Kai-
serpalastes und seiner Bewohner, die derartigen Zeitvertreib als 
Ausdruck ihrer Bildung der Gelehrsamkeit sicher selbst pflegten. 
Die hier sehr sorgfältig ausgesuchten Episoden geben allerdings 
nur einen sehr speziellen Ausschnitt des Romans wieder. 
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Aus all den oben vorgestellten, bildimmanenten Informatio-
nen – der fehlenden Chronologie, der uniformen Darstellung der 
weiblichen Figuren, der Anpassung des Romangarten an die 
Umgebung des Palastes und schließlich dem Wechselspiel in der 
Wahrnehmung von Realität der Fiktion – ergibt sich der Ein-
druck, dass das, was man sieht, nicht eigentlich das ist, was 
man sehen soll. Ist also der Roman Hong Lou Meng vielleicht 
nur das vordergründige Motiv, hinter dem auf einer anderen 
Ebene eine weitere Botschaft des Bildes steckt? 
Um dies zu ergründen, soll in den weiteren Kapiteln Licht auf 
die historischen Gegebenheiten und Einflüsse geworfen werden. 
 
III. DATIERUNG UND HISTORISCHER HINTERGRUND 
 
Bis heute ist ungeklärt, wann die Wandmalereien im Palasthof 
„Chang Chun Gong“ entstanden sind. Dieser Frage wendet sich 
der folgende Teil der Arbeit zu. 
III.1 Zeitliche Eingrenzung für die Entstehung 
Als frühest möglicher Zeitpunkt kommt das Jahr in Frage,  in 
welchem der Roman Hong Lou Meng, die literarische Vorlage zu 
den Wandbildern erschienenen ist: somit das Jahr 1791. Da es 
sich bei den Wandmalereien zum Hong Lou Meng um Bilder 
handelt, die die Wände eines Palasthofes schmücken, ist die 
Datierungsfrage ebenso eng mit den Ereignissen in der Verbo-
tenen Stadt und dem Schicksal ihrer Bewohner verknüpft. 
In der Geschichte der Verbotenen Stadt stellt das Jahr 1911 
einen wichtigen Wendepunkt dar. Es markiert die Beendigung 
der Herrschaft des chinesischen Reiches durch einen absoluten 
Monarchen. Kaiser Pu Yi, der letzte Regent in der Dynastien-
folge der Qing (1644-1911), wird entthront und muss abdanken. 
Bis zum Jahr 1924, ein Jahr bevor der Kaiserpalast offiziell als 
Museum zu einem kulturellen Denkmal deklariert wird, behält 
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Pu Yi das Privileg in der Kaiserstadt weiter zu leben45. Aller üb-
rigen Privilegien war er entledigt. 
Es ist unwahrscheinlich, dass es unter den gegebenen Umstän-
den, die mit Sicherheit finanzielle Einschränkungen bedeuteten, 
noch möglich war, Mittel für Verschönerung  eines Palasthofes 
aufzutreiben. Den spät möglichsten Zeitpunkt für die Entste-
hung der Wandbilder stellt damit wahrscheinlich das Jahr 1911 
dar. 1791 und 1911 sind daher die Eckdaten , die den Rahmen 
geben für einen Zeitraum von etwa 120 Jahren, in welchem die 
Entstehung der Bilder vor sich ging und in welchem nach einem 
Hinweis auf die Wandbilder im Chang Chun Gong zu suchen ist. 
 
III.2 Bisheriger  Datierungsansatz 
Chinesische Forscher datieren die Bilder in den Zeitraum der 
Regierungsperiode Guang Xu (reg.1875-1908). Sie begründen 
diese Datierung durch den Zusammenhang der Bilder mit histo-
rischen Personen und Ereignissen aus dieser Periode. So wer-
den die Bilder beispielsweise aufgrund des zugrundeliegenden 
literarischen Inhalts in Verbindung mit der Kaiserinwitwe Ci Xi 
(1835-1908) gebracht. In einer schriftlichen Quelle, die von ei-
nem Zeitgenossen Ci Xis - allerdings Jahre nach ihrem Tod - 
verfasst wurde, gehörte der Roman Hong Lou Meng, der den 
Stoff für die Wandbilder liefert, zu ihrer Lieblingslektüre 46 . 
Andere Forscher sehen in der geschichtlichen Entwicklung des 
Palasthofes, den die Wandbilder schmücken, eine Datierungs-
möglichkeit. Nach von ihnen konsultierten Quellen liefert der 
fünfzigste Geburtstag der Kaiserinwitwe den Anlass für die Ent-
stehung der Wandbilder im „Chang Chun Gong“. So sollen am 
10. Tag des 10. Monats im Zehnten Jahr der Regierung Guang 
Xu (1884) anlässlich des fünfzigsten Geburtstages der 
Kaserinwitwe Ci Xi entsprechend prunkvolle Feierlichkeiten 
stattgefunden haben, die sich über fünf Tage hinzogen. Im Mit-
telpunkt stand als Ort der Feierlichkeiten der Palasthof, denn 
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hier, auf den überdachten Terrassen der Palasthallen des 
„Chang Chun Gong“ und der „Ti Yuan Dian“, seien ununterbro-
chen Theaterstücke aufgeführt worden47. Insofern als die hier 
zitierte Quelle nur über die Festlichkeiten anlässlich des fünf-
zigsten Geburtstages der Kaiserinwitwe informiert, nicht aber 
ausdrücklich besagt, dass zu diesem Ereignis auch die Wandbil-
der gemalt wurden, bleibt dieser Datierungsvorschlag eine 
Vermutung. 
Eine weitere These stützt sich auf Informationen aus den „Qing 
Gong Ci“ (Palastgedichten der Qing Dynastie 1644-1908) von 
Wu Shiqian (1873-1933). Diese Palastgedichte kann man viel-
leicht als eine Art inoffizieller Hofchronik ansehen. Denn dort 
sind vor allem die Erlebnisse der Palastbewohnerinnen festge-
halten, obwohl der Autor selbst meistens ein Mann ist. Im Ge-
gensatz zu den offiziellen Chroniken, die reale Ereignisse proto-
kollieren, geben die Palastgedichte Empfindungen und Gefühle 
der Palastbewohner wieder48. Laut diesen Gedichten geht die 
Entstehung der Wandbilder mit Szenen zum Hong Lou Meng auf 







(Übersetzung:“Die alte Geschichte vom Stein enthält wunder-
same Beschreibungen, Phantasien, die Glaubhaftes und Rätsel-
haftes beschreiben. Vom „Da Guan Yuan“ entsteht ein Bild und 
um einen Titel zu geben, werden die Gedichte der hohen Beam-
ten eingereicht. Die beiden kaiserlichen Gemahlinnen Jin und 
Zhen geben den Hofmalern den Auftrag, den „Da Guan 
Yuan“ des „Traum der Roten Kammer“ zu malen, und lassen ihn 





Diesen Reimen zufolge wird ein Bild in Auftrag gegeben, dessen 
Motiv im Wesentlichen der Garten „Da Guan Yuan“ stellt. Im 
Unterschied dazu aber bilden auf den Wandbildern des „Chang 
Chun Gong“ eher einzelne Episoden aus dem Roman den Kern 
der Darstellung. 
In den Versen der „Qing Gong Ci“ ist weder der Palasthof 
„Chang Chun Gong“ erwähnt, noch ist die Rede davon, dass es 
sich um achtzehn verschiedene Bildern und dazu noch Wandbil-
der handelt. Wegen der kaiserlichen Gemahlinnen Jin und Zhen 
wäre eine Datierung in die Guang Xu Zeit (1875-1908) berech-
tigt. Allerdings steht in Frage, ob sich diese Gedichtstelle auf 
die Wandbilder im „Chang Chun Gong“ bezieht, oder nicht viel-
leicht auf eine andere Auftragsarbeit angespielt ist50. Eine Da-
tierung der Wandbilder in die Zeit von 1875 bis 1908 ist daher 
ebenfalls nicht gesichert. 
Eine Datierung in die Guang Xu Zeit (1875-1908) schlägt auch 
Wang Zhongjie vor. Sein Vorschlag basiert auf mündlich tra-
dierte Berichten über zwei Handwerksmaler, die spezialisiert 
waren in Dekorationen auf Holz und vor allem auf Architektur-
elementen in Palästen des Kaiserhofes oder hoher Beamten51. 
Wang Zhongjies Datierungsvorschlag orientiert sich an den Le-
bensdaten des einen Künstlers, Gu Caitang, ohne dass jedoch 
dessen Geburtsdatum oder Todesdatum feststehen. Wann Gu 
Caitang geboren sein soll, bleibt völlig offen. Das Todesdatum 
des Künstlers vermutet Wang Zhongjie einmal in die Zeit um 
die Gründung der Republik 1911, dann wiederum um 192052. Es 
ist nicht auszuschließen, dass Gu Caitang an den Wandbildern 
im „Chang Chun Gong“ mitgearbeitet haben könnte. Daraus 
ergibt sich allerdings noch nicht der Schluss, dass die Wandbil-
der mit den Illustrationen zum Hong Lou Meng im Zeitraum von 





III.3 Entstehungsdatum und kaiserliche Dokumente 
Um der Frage des Entstehungsdatum nachzugehen, steht ein 
bisher ungesichteter Fundus an schriftlichem Material in den  
„Dang An“, den Dokumenten des kaiserlichen Haushaltes, zur 
Verfügung. Heute sind die zahlreichen Zeugnisse historischer 
Ereignisse von über mehrere Jahrhunderte im „Zhong Guo Di Yi 
Li Shi Dang An Guan“ (Erstes Nationale Archiv Historischer Do-
kumente) gesammelt und im Original aufbewahrt. 
Die Sammlung dieser Dokumente geht zurück auf die Ming Dy-
nastie (1368-1644). Neben kaiserlichen Edikten und Eingaben 
durch Beamte sind die Dokumente in erster Linie Protokolle. 
Das Erstellen von Protokollen, die zur Überprüfung bewahrt 
wurden, gewinnt an Bedeutung in Zusammenhang mit der 
Ausweitung eines zentral gelenkten Verwaltungsapparates über 
das gesamte chinesische Reichsgebiet seit der Ming Zeit (1368-
1644). Eine Verteilung der Verwaltungsaufgaben auf verschie-
dene Institutionen war nötig, um die Kontrolle zu gewährleisten. 
Für verschiedene Aufgaben waren unterschiedliche Verwal-
tungseinheiten zuständig. Die Spitze des Verwaltungsapparates 
besetzte der Kaiser selbst, der nun von seinem Zentralsitz in 
Peking aus Befehle aussenden und die Bestätigung der Durch-
führung durch ein Protokoll überwachen konnte. Eine wichtige 
Voraussetzung dieses -hier vereinfacht dargestellten- Mecha-
nismus war ein gut funktionierendes und exaktes Nachrichten-
Übermittlungssystem. Dazu dienten die Dokumente53. 
In der Sammlung von Dokumenten sind die einzelnen Protokolle 
nach den jeweiligen Verwaltungseinheiten gruppiert. Für Ereig-
nisse, die den kaiserlichen Haushalt und die dazugehörigen Au-
ßenstellen – wie die Gärten und Sommerresidenzen - betreffen, 
ist das Verwaltungsorgan des „Nei Wu Fu“ (Verwaltung der In-
neren Gemächer) verantwortlich. Die Institution des „Nei Wu 





Bei der Durchsicht der Dokumente des „Zao Ban Chu“55, der 
kaiserlichen Werkstätten, einer Verwaltungseinheit innerhalb 
des „Nei Wu Fu“, in welchen Ausgaben für Instandhaltung des 
Palastes oder der Gärten vermerkt sind, fanden sich für den 
Zeitraum 1875-1908, der Ära „Guang Xu“ also, sporadische 
Aufzeichnungen zum „Chang Chun Gong“. Der Inhalt der Mittei-
lungen bezieht sich auf Routinearbeiten zur Wartung des Pa-
lasthofes: Palastdächer werden von Gras befreit, Türwächterfi-
guren erneuert oder Laternen ausgetauscht. Es gibt jedoch kein 
einziges Protokoll, das die Dekoration des Palasthofes „Chang 
Chun Gong“ mit Wandmalereien erwähnt. Als Konsequenz die-
ser ergebnislosen Suche in den Dokumenten der Ära Guang Xu 
lässt sich nur schlussfolgern, dass der Palasthof „Chang Chun 
Gong“ während der Ära Guang Xu unverändert geblieben ist 
und sein heutiges Erscheinungsbild möglicherweise auf einen 
früheren Zeitpunkt zurückgeht. 
 
Tatsächlich sind in den Dokumenten der vorangehenden Regie-
rungsperiode, Ära Tong Zhi (reg.1861-1874), rege Aktivitäten 
und häufigere Wartung des „Chang Chun Gong“ notiert. Vor 
allem aus dem 6. Jahr der Regierung Tong Zhi (1866) weisen 
die Dokumente vielfältige Eintragungen auf, die von unter-
schiedlichen größeren Arbeiten im Zusammenhang mit dem 
„Chang Chun Gong“ berichten und für den Entstehungszeit-
punkt der Wandbilder von Relevanz sind. 
Es sind  Dokumente, die -wie ihr Name „ Zhi Yi Ti Tou Qing 
Dang“ (Qingzeitliche Dokumente von Kaiserlichen Wünschen 
erster Dringlichkeit) besagt- Aufträge unter der direkten Anwei-
sung der kaiserlichen Majestät betreffen. In diesen Dokumenten 
wird von Bildern gesprochen, die im „Chang Chun Gong“ in 
„Xian Fa“ (Methode der Linien) gemalt werden, wobei „Xian 
Fa“ den chinesischen Terminus für die westliche Maltechnik der 






III.3.1 Dokument 1 
Die Übersetzung lautet: 
 
„ Ära Tong Zhi, 6.Jahr, erster Monat: 
Am fünften Tag des ersten Monats erscheint der Vize-
direktor des Büros zur Verwaltung des kaiserlichen  
Haushalts 57  Guang Ying und der Eunuche Huang 
Yongfu und machen die mündliche Mitteilung: 
Die Ehrwürdige Mutter, Kaiserinwitwe Ci Xi hat durch 
den jungen Eunuchen Ling Shan verkünden lassen: 
Auf kaiserlichen Befehl soll das Ru Yi Guan58 in Line-
arperspektive den Chang Chun Palast und den rück-
wärtigen Teil der Ti Yuan Halle bemalen. Zuerst sollen 
in kleinem Format Entwürfe angefertigt werden.  
Am 15. Tag des ersten Monats soll der Eunuch Zhang 
Delu zehn Blätter von den kleinen Entwürfen für die 
zu malenden Bilder mitnehmen und sie zur Begutach-
tung einreichen.  
Die Bilder wurden begutachtet. Es wurde befohlen, 
dass fünf der Entwürfe in Kleinformat benutzt werden. 
Es wurde weiter verkündet: 
Auf kaiserlichen Befehl sollten entsprechend den Ent-
würfen in Kleinformat auf der hinteren „Shan Qiang“59 
der Ti Yuan Halle fünf große Entwürfe aufgemalt wer-
den; gewünscht ist, besonders viel Blumen, Gräser 
und Bambus zu malen. 
Die Bilder wurden zur Beurteilung gegeben. 














Aus diesem Dokument erhalten wir folgende Informationen, die 
eine Übereinstimmung zu den Wandbildern zum Hong Lou Meng 
aufweisen: 
Es  werden Bilder auf die rückwärtige, also nach Norden ausge-
richtete Wand der Ti Yuan Halle gemalt, welche bereits zum 
Bereich vom Palasthof des „Chang Chun Gong“ gehört.  
Sehr wahrscheinlich handelt es sich um Wandbilder, denn es 
werden nicht nur Bilder auf eine Wand gemalt, sondern es wer-
den davor erst Entwürfe in kleinem Format erstellt. 
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gemalt werden, denn dies ist ein sehr spezielles Merkmal der 
Wandbilder. 
Aufgrund dieser drei Punkte scheint hier tatsächlich ein Zu-
sammenhang zwischen den im Dokument genannten Vorberei-
tungen für Malereien auf den Wänden und den Wandbildern im 
„Chang Chun Gong“ zu bestehen. 
Aus diesem Dokument erfahren wir außerdem von der schritt-
weisen, technischen Erarbeitung der Bilder, der Entwürfe vo-
rausgingen. Interessant ist die Information über den organisa-
torisch geregelte Ablauf: Es ist der Auftraggeber, der wesentlich 
Einfluss auf die Gestaltung der Werke nimmt, denn diese wer-
den ihm zuerst zur Begutachtung vorgelegt. Erst nach erfolgter 
Genehmigung sollen sie entsprechend der Order des Auftragge-
bers ausgeführt werden. 
 
 
Nur wenige Tage später erscheint in den Dokumenten folgende 
Eintragung zu Vorbereitungsarbeiten im „Chang Chun Gong“. 
 
III.3.2 Dokument 2 
Die Übersetzung lautet: 
 
„Ära Tong Zhi, 6.Jahr:  
Am 21. des ersten Monats erscheint der Aufseher 
über das Magazin, Heng Lu, und überbringt eine 
schriftliche Mitteilung. Inhalt des Schreibens ist fol-
gender: 
Durch Zhou Dexi, dem Eunuchen vom Mao Jin Palast 
61 wurde mitgeteilt: 
Als Angelegenheit von erster Dringlichkeit vom 17. 
Tag des 12. Monats im 5. Jahr Tong Zhi solle das Ru 
Yi Guan (die kaiserliche Malakademie) die Ostwand 







dern in „Xian Fa“ (Methode der Linien) 62  bemalen. 
Jedes Bild hat eine Höhe von 1 Zhang, 0 Chi, 8 Cun 
und 5 Fen63, und hat eine Breite von 1 Zhang, 3 Chi, 
7 Cun und 5 Fen. 
Im Inneren der Ti Yuan Halle soll das Ru Yi Guan die 
Ost- und Westwand mit zwei Bildern in Linearperspek-
tive bemalen. Jedes Bild hat eine Höhe von 1 Zhang, 
8 Cun, 5 Fen und eine Breite von 1 Zhang, 9 Chi, 5 
Cun. Wie befohlen, sollen zuerst kleine Entwürfe ge-
malt werden. 
Am 29. Tag des 12. Monats wurden die angefertigten 
und zur Beurteilung eingereichten Entwürfe begutach-
tet.Nachdem sie begutachtet worden sind, wurde ver-
kündet: 
Auf obersten Befehl soll die Perspektivabteilung nach 
den kleinen Entwürfen vier Blatt Bilder in Perspektive 
malen. 
Respektvoll wird der Befehl entgegen genommen. 
Die Mitteilung wurde vollendet und wurde verstanden. 
Vom Verwaltungsdirektor64 wurde eine Aktennotiz ge-
schrieben. 
























Diesem Dokumenteneintrag zufolge entstehen im „Chang Chun 
Gong“ zunächst einmal zwei Bilder. Es wird konkret, dass es  
sich um Wandbilder handelt. Dafür sprechen auch die beachtli-
chen Ausmaße der Bilder, die nahe legen, dass es sich zumin-
dest um wandfüllende Darstellungen handeln muss. Während 
im Dokument für die Bilder Ausmaße von einer Höhe und Breite 
von über 3 m angegeben werden, erreichen die Wandbilder im 
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Höhe von 2 Metern. Die Breite variiert zwischen 2.10m, 1.30m 
oder auch unter 1m. 
 
Die Differenz in den Ausmaßen beruht wahrscheinlich darauf, 
dass es außer dem offiziell gültigen Umrechnungsverhältnis der 
Qing Zeit (1644-1908) in diesem Zusammenhang ein anderer 
Maßstab angewendet werden muss. 
Auch in diesem Dokument wird darauf hingewiesen, dass die 
Bilder in „Xian Fa“ (Methode der Linien), chinesischem Äquiva-
lent für den Terminus „Linearperspektive“ ausgeführt sind. Da 
in der chinesischen Malerei Linearperspektive eher selten An-
wendung findet, bestätigt dies den Bezug der in dem Dokument 
erwähnte Vorbereitungen für Bilder im Palasthof „Chang Chun 
Gong“  zu Wandbilder zum Hong Lou Meng. 
 
Fortführende Arbeiten zu den Wandbildern sind genannt in ei-
nem Dokument, das vier Monate nach der vorherigen Eintra-
gung erscheint und den Auftrag für weitere Bilder im „Chang 
Chun Gong“ enthält. 
 
III.3.3 Dokument 3: 
Die  Übersetzung lautet: 
 
„Ära Tong Zhi, 6.Jahr, fünfter Monat: 
 
Am 24. des 5. Monats erscheint Heng Lu, der Ober-
aufseher über das Magazin, mit einer schriftlichen Mit-
teilung. Inhalt des Schreibens ist: 
Das Ru Yi Guan soll einen Auftrag ausführen, der als  
Angelegenheit oberster Dringlichkeit am 28. des 4. 
Monats vom Eunuchen des Mao Jin Palastes Zhu Dexi 
mitgeteilt worden ist: Shen Zhenlin und andere sollen 








Durch den Eunuchen An Lingshan wird verkündet: Auf 
kaiserlichen Befehl sollen Shen Zhenlin und andere  
auf den Terrassen und innerhalb der Korridore des 
Chang Chun Gong 16 Flächen („bing“) bemalen und 
an den Eingängen Streifen („tiao“) auftragen, insge-
samt 18 Streifen. Zuerst sollen Entwürfe gemalt wer-
den. Sie sollen zur Beurteilung eingereicht werden 
und besehen werden. Der Befehl wurde respektvoll 
entgegen genommen. 
Am 3. Tag des fünften Monats und an weiteren Tagen 
sollten für sechs weitere Bilder kleine Entwürfe erstellt 
werden. Sie wurden eingereicht. 
Sie wurden begutachtet und es folgte die Mitteilung: 
Auf kaiserlichen Auftrag sollen sechzehn Bilder exakt 
nach den ausgewählten Entwürfen „en miniature“ zu 
jedem Bildvorschlag gemalt werden. Dieser Befehl 
wurde respektvoll entgegengenommen. 
Darüber sollte ein gründlicher Bericht abgefasst werde. 
Dieser Befehl wurde respektvoll entgegen genommen. 
Es wird protokolliert: Die Mitteilung wurde vollendet 
und verstanden. 
Der Verwaltungsdirektor hat davon eine Aktennotiz 

















Während in den vorherigen Dokumenten nur von den Plänen  
und der Vorbereitung für Bilder im „Chang Chun Gong“ die Rede 
war, erfahren wir durch dieses letzte Dokument von der Ge-
nehmigung zu den Entwürfen und dem Befehl, die  Ausmalung 
zu beginnen. 
Bestanden bei den vorherigen Dokumenten Zweifel, ob mit den 
erwähnten Bildern die Wandbilder zum Hong Lou Meng ange-
sprochen seien, bestätigt sich der Zusammenhang zwischen 
den im Dokument genannten Bildern und den Wandbildern in 
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Laut Dokument 3 werden die in Auftrag gegebenen Bilder ge-
nau dort ausgeführt, wo sich die Wandbilder befinden: im Wan-
delgang, der auch über die Terrassenvorbauten vor dem Chang 
Chun Gong und hinter der Ti Yuan Halle führt. 
Nach dem Dokument werden sechzehn Bilder gemalt. In der 
Anzahl stimmen die Angaben also mit der einen Gruppe aus der 
Serie der Wandbilder im „Chang Chun Gong“ überein, wenn die 
trompe l’oeil Bilder, die stilistisch eine eigene Gruppe bilden, 
nicht hinzugezählt sind. Außerdem erhalten wir erstmals nähere 
Informationen zu den Künstler, von denen offenbar mehrere an 
der Erstellung der Bilder beteiligt sind, von denen allerdings nur 
ein einziger namentlich aufgeführt ist. Außer der Identität von 
„Shen Zhen Lin“, bleibt offen, welche anderen Künstler beteiligt 
waren. 
 
Die Dokumente für den Zeitraum der unmittelbar folgenden drei 
Monate sind verschollen. Der Verlauf der zwischenzeitlichen Ar-
beiten ist daher leider nicht zu rekonstruieren. 
Doch auch nach diesem „Quartal“ verschollener Dokumente er-
folgen Arbeiten im Chang Chun Gong, wie aus Eintragungen aus 
dem zehnten Monat hervorgeht. Sie enthalten Informationen, 
die auf den Abschluss der Arbeiten hindeutet. 
 
III.3.4 Dokument 4 
 
Die Übersetzung lautet: 
 
„Ära Tong Zhi, 6.Jahr, zehnter Monat: 
Am 17. Tag des 10. Monats erscheint der Vorsteher 
der Hou Bu Abteilung Ru Xing mit einer schriftlichen 
Mitteilung, darin steht: die Abteilung für Papier- und 
Seidenmontierung hat ein Protokoll zu einer Angele-
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genheit oberster Dringlichkeit anzufertigen über eine 
Mitteilung, die am 28. des neunten Monats von Wang 
Jinlu, dem Eunuchen aus dem Mao Jin Palast, verkün-
det worden ist: 
Auf kaiserlichen Befehl sollten vom Zao Ban Chu (den 
kaiserlichen Werkstätten) beauftragte Handwerker die 
Korridore des Chang Chun Gong eiligst fein zu be-
streichen, um Bilder aufzutragen65 und Türaufschriften 
und Reimpaare an den Eingängen anzubringen. 
Dieser Befehl wurde respektvoll entgegen genommen. 
Es wird protokolliert: die Mitteilung wurde vollendet 
und verstanden. 
Auftrag von der Abteilung für Montierungen erledigt“. 
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In diesem Dokument wird auf das Ende der Verschönerungsar-
beiten im Hof hingedeutet. Um das Werk zu vervollkommnen 
und zu vollenden werden als letzter „Handgriff“ die Verspaare 
und die Aufschriften über den Türstürzen aufgehängt66.  
 
Allen 4 Dokumenten fällt der Formalismus auf, in welchem sie 
verfasst sind. Er stellt offenbar ein charakteristisches Merkmal 
für diesen Typ von Schriftstücken dar. Das Dokument wird je-
weils eröffnet mit der Nennung des Boten dessen, was der Kai-
ser wünscht. Die Angaben zu den Boten sind sehr exakt, der 
persönliche  Namen als auch der Rang und damit seine Verant-
wortlichkeit sind festgehalten. Diesem sehr präzisen Übermitt-
lungsablauf gegenüber bleiben die Angaben zu den Bildern da-
gegen eher vage. 
Die Kontrolle über die Durchführung eines Auftrags hat eindeu-
tig Vorrang vor dem eigentlichen Gehalt der Mitteilung. Die Do-
kumente sowie ihre Archivierung waren ganz offenbar in erster 
Linie darauf angelegt, den Verlauf eines kaiserlichen Auftrags 
über verschiedene, hierarchische „Instanzen“ hinweg nachver-
folgen zu können. Indem die Identität eines Eunuchen des kai-
serlichen Haushaltes anhand seines Namens in einem Doku-
ment registriert war, war zugleich auch eine exakte  Durchfüh-
rung  des Auftrages garantiert.  
Die hier vorgestellten, „Qing“-zeitlichen Dokumente des 19.ten 
Jahrhunderts erfüllen somit eine ganz ähnliche Funktion wie die 
Siegel und Inschriften, die auf den Figuren und Metallwaffen der 
Terrakottaarmee aus dem 2.ten Jahrhundert v. Chr. gefunden 
wurden. Auf den Siegeln und in den eingeritzten Inschriften wa-
ren die Aufseher, die die Fertigung der Terrakottakrieger und 
ihrer Ausrüstung sowohl koordinierten als auch überwachten, 
namentlich festgehalten. Sie waren dadurch  persönlich verant-
wortlich, „bürgten“ sozusagen für die sorgfältige Ausführung 




Obwohl ein Zeitraum von gut 2000 Jahren zwischen den Na-
menssiegeln und -gravuren und den Dokumenten der Qingdy-
nastie (1644-1911) liegen, manifestiert sich in beiden der per-
fekt systematisierte Kontrollmechanismus, durch den die Reali-
sierung eines Auftrages auf kaiserlichen Wunsch oder Willen hin 
vom ersten Moment an bis zur endgültigen Vollendung  sicher-
gestellt war. Eine Art Qualitätssicherung also, die darüber hin-
aus über den gesamten Prozess der Durchführung in jedem 
Teilschritt „durchsichtig“ blieb. Vor diesem Hintergrund verwun-
dert nicht, dass inhaltliche Angaben zur Ausschmückung des 
Chang Chun Gong weniger detailliert ausfallen und nicht präzi-
siert ist, dass es sich bei dem Motiv für die Wandbilder um den 
Roman Hong Lou Meng  handelt. 
 
Mit der Linearperspektive, der entsprechenden Anzahl von Bil-
dern als auch Platzierung der Bilder im Wandelgang enthalten 
die Dokumente so viele Angaben, die auf die Wandbilder des 
„Chang Chun Gong“ zutreffen, dass von einer Übereinstimmung 
ausgegangen werden kann, selbst wenn hinsichtlich des Bild-
motivs nicht explizit der Roman Hong Lou Meng als Motiv ge-
nannt wird. 
Der Zeitpunkt der Vollendung der Wandbilder wäre damit auf 
das Jahr 1866 festgelegt. Danach fiele die Datierung der Wand-
bilder mit dem Jahr 1866 in einen viel früheren Zeitraum als die 
bisherigen Datierungsvorschläge. 
 
III.4 Historisch politischer  Hintergrund 
Nach den Dokumenten des kaiserlichen Haushaltes wird der 
„Chang Chun Gong“ mit Wandbildern geschmückt, bei denen es 
sich aufgrund der übereinstimmenden Anzahl, dem großen 
Format und der Ausführung in Linearperspektive sehr wahr-
scheinlich um die Wandbilder handeln dürfte. Hinsichtlich der 
fehlenden Information, dass die Bilder Szenen zum Roman 
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Hong Lou Meng beinhalten, gewinnt ein Blick auf „den“ oder 
„die“ Auftraggeber  an Interesse. 
Die Wandbilder im “Chang Chun Gong”  entstehen – so die Do-
kumente- auf kaiserlichen Befehl. Ganz konkret erscheint der 
Name von Ci Xi (1835-1908), der Mutter des Kaisers. Um den 
Auftraggebern und deren Bezug zu den Bildern im “Chang Chun 
Gong” näher zu kommen, dient der folgende Übersicht auf den 
historischen und politischen Hintergrund, die Persönlichkeiten 
am Hof und die Verteilung der Machtverhältnisse der Tong Zhi 
Zeit (reg. 1861-1874). 
 
IV.4.1 Die Vertreter der kaiserlichen Macht 
Im Jahr 1866 befindet sich China in einer Phase, die als „Res-
tauration“ 68  betrachtet wird 69 . Das Land war im Wesentlichen 
befriedet. Der Aufstand der Rebellion der Taiping, war erfolg-
reich niedergeschlagen70. Die angespannten Beziehungen zu den 
ausländischen Mächten, die 1860 in einen militärischen Straf-
feldzug gegen die Führung Chinas eskalierte und zur Flucht des 
Kaisers aus der Hauptstadt sowie zur Zerstörung seiner Resi-
denz „Yuan Ming Yuan“ (Garden of Perfect Brightness) außer-
halb Bejings geführt hatten, waren stabilisiert71.  
 
IV.4.2 Kaiser Tong Zhi (reg.1861-1874) 
Auf den Tod Kaiser Xian Fengs im Jahr 1861 (reg.1851-1861) 
wurde Prinz Zai Chun, der einzige männliche Nachkomme des 
verstorbenen Souveräns, zum Kaiser ausgerufen. Als Prinz Zai 
Chun das Mandat zur Regentschaft über das chinesische Reich 
antritt, ist er allerdings ein Kind von gerade  sechs Jahren. Da 
der Kindkaiser nicht fähig ist, die Staatsgeschäfte allein zu füh-
ren, fungieren bis zu seiner Volljährigkeit und offiziellen Über-
nahme kaiserlicher Macht - auf den ausdrücklichen Wunsch der 
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Zensoren hin72– die beiden Kaiserinnenwitwen Xian Fengs als 
Regenten. 
Die eine der Kaiserinnenwitwen mit Namen „Sakota“ hatte den 
Rang einer „ersten Gemahlin“ des verstorbenen Kaisers. Seit 
der Ernennung zur Kaiserinwitwe nach dem Tod Xian Fengs 
trägt sie den Ehrentitel „Ci An“, "Motherly and Restful"( Mütter-
liche und Friedliche)73. Der ihr nach dem Tod (1881) posthum 
verliehene Titel ist Xiao Zhen74. 
Die zweite Kaiserinwitwe ist die leibliche Mutter des Thronerben. 
Nach dem Clannamen ihrer Familie heißt sie Yehonala75. In der 
Hofhierarchie steht sie weit unter der Gemahlin Xian Fengs 
(1851-1861). Nach der Ernennung zur Kaiserinwitwe erhält sie 
zum Zeichen der Gleichstellung mit „Ci An“ den Ehrentitel „Ci 
Xi“, "Motherly and Auspicious“ (Mütterliche und Glücksverhei-
ßende)76. Ihr posthumer Titel, unter welchem sie in der chinesi-
schen Historiographie aufgeführt wird, lautet Xiao Qin 77 . Die 
tatsächliche politische Führung liegt zu diesem Zeitpunkt bei 
dem Großrat und Prinz Gong, einem jüngeren Bruder des ver-
storbenen Kaisers78 . Den Entscheidungen des Großrats unter 
Leitung von Prinz Gong erteilten die beiden Kaiserinnenwitwen 
im Namen des unmündigen Kaisers ihr „placet“79. Zum Zeit-
punkt der Entstehung der Wandbilder im Jahre 1866 ist Kaiser 
Tong Zhi ein Jugendlicher von 11 Jahren, also ungefähr in dem-
selben Alter wie Bao Yu aus dem Roman Hong Lou Meng. Wie 
Bao Yu durchlebt der jugendliche Kaiser die Phase des Erwach-
senwerdens und Studierens als Vorbereitung auf zukünftige 
Aufgaben. Kaiser Tong Zhi wächst auf im Kaiserpalast. Er be-
wohnt dort Räume der „Yang Xin Dian“ (Halle zur Erbauung des 
Herzens), in denen auch die Audienzen und Beratungen des 
Hofes stattfinden80. Er lebt somit in nächster Umgebung zu den 
Darstellungen auf den Wandbildern, denn nur zwei Höfe weiter 
im Norden befindet sich der „Chang Chun Gong“. Es ist daher 
nicht auszuschließen, dass der jugendliche Kaiser bei der Ent-
stehung der Wandbilder in irgendeiner Weise mehr involviert 
war als aus den Dokumenten eindeutig hervorgeht.  
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IV.4.3 Ci An (1837-1881) 
Ci An nimmt offenbar weniger offenkundig an der Politik und 
den Regierungsgeschäften teil81. Angeblich gelten ihre Neigun-
gen und ihre Leidenschaft mehr der Literatur und Dichtkunst82. 
Es waren keine Hinweise zu finden, die Ci An mit den Wandbil-
dern oder deren Entstehung in Verbindung bringen. 
 
IV.4.4 Ci Xi (1935-1908) 
Das Bild, das von Ci Xi vermittelt wird, ist sehr uneinheitlich 
und widersprüchlich. Auf der einen Seite wird sie als gefürchte-
te grausame Despotin dargestellt, dann wiederum werden ihr 
als Regentin bemerkenswerte Führungsqualitäten attestiert 83 . 
Für Ci Xi eröffnet sich der Zugang zur Macht erst mit der Er-
nennung ihres Sohnes zum Kaiser im Jahr 1861. Von diesem 
Zeitpunkt an bis zu ihrem Tod sind ihre Handlungen darauf 
ausgerichtet, den politischen Machterhalt der direkten Blutslinie 
ihres Mannes, Kaiser Xian Feng und ihres gemeinsamen Sohnes, 
Kaiser Tong Zhi  zu sichern und zu erhalten.84 Diese dauert so-
mit fast ein halbes Jahrhundert an und reicht an die langen Re-
gierungsperioden von Kaiser Kang Xi (reg.1661-1722) oder 
Qian Long (reg.1735-1996) heran. Heute würde man von Ci Xi 
wohl als einer „Power Frau“ sprechen. In der Tradition der bis-
herigen Geschichtsschreibung dagegen wird Ci Xi – anders als 
Kaiser Kang Xi oder Qian Long - ihrer langen „Regent-
schaft“ wegen wenig wohlwollend beurteilt, ganz im Gegenteil85. 
Bis heute gründet sich das negative Image darauf, dass sie 
wiederholt Regentschaft übernahm in Augenblicken, in welchen 
der zum Kaiser ernannte Thronanwärter wegen seines Alters als 
Kind oder wegen gesundheitlicher Schwäche dies nicht selbst 
imstande zu tun war86. Schließlich lieferte aber auch noch allein 
die Tatsache, dass Ci Xi eine Frau war, einen Grund ihre Regen-
schaft abschätzig zu beurteilen87. 
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In die nähere Auswahl als Konkubine am Hof berufen worden zu 
sein, verdankt Ci Xi dem Umstand, dass ihre Familie einem 
Zweig der mandschurischen Nobilität entstammt. Die Tochter 
eines Familienvorfahren war die Frau von Nurhachi, dem Be-
gründer der Dynastie. Ci Xis Abstammung reicht demnach in 
direkter Linie zum Anfang des Kaiserlichen Clans zurück 88 . 
Als 1851 Xian Feng den Drachenthron besteigt, beginnen die 
Vorbereitungen zur Vermählung des jungen Kaisers. Die Aus-
wahl wird von der Mutter des Kaisers durchgeführt89. Sechzig 
Kandidatinnen werden geladen. Von ihnen werden jedoch nur 
29 Mädchen zu Konkubinen ernannt, die übrigen wieder zu ih-
ren Familien zurück geschickt. Unter den Auserwählten für den 
kaiserlichen Harem befindet sich Ci Xi. Sie erhält den Titel „Gui 
Ren", mit dem sich die innerhalb des Hofes unbedeutende Posi-
tion einer Konkubine des fünften Ranges verbindet90. 
Die Frage des Ranges war für das zukünftige Leben im Palast 
von entscheidender und existenzieller Bedeutung. Nicht nur leg-
te sie die Aufstiegschancen fest, ein niedriger Rang konnte be-
deuten, dass ein junges Mädchen mit großer Wahrscheinlichkeit, 
ein Leben lang nur als Hofdame der Kaiserinmutter zu dienen91 
und unter sehr harten Bedingungen ein weltabgeschiedenes 
Dasein wie in einem Gefängnis oder Kloster zu fristen hatten92. 
1855 bringt Ci Xi einen Sohn zur Welt, welcher der einzige 
männliche Nachkomme des Kaisers sein wird93. Infolge dessen 
wird sie auf den Rang einer  zweiten kaiserlichen Konkubine 
(Gui Fei) erhöht94. Eine Machtposition hat sie damit dennoch 
nicht erreicht95. Als 1861 Kaiser Xian Feng stirbt, entbrennen 
Intrigen um die Macht - und für Ci Xi beginnt ein Kampf ums 
nackte Überleben. Dem rechtmäßigen Thronfolger, seiner Mut-
ter Ci Xi, Prinz Gong, einem weiteren, jüngeren Bruder Kaiser 
Xian Fengs, und Ci Ans stehen acht Berater des Großrats ge-
genüber, die den günstigen Augenblick für sich erkannt hatten, 
die Macht an sich zu reißen. Unmittelbar nach dem Tod Xian 
Fengs lassen sie sich als Regenten ausrufen, denen vom ster-
benden Kaiser wegen der Minderjährigkeit des Thronerben das 
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Mandat übertragen worden sei, die Regentschaft zu überneh-
men96. Dem Dekret Xian Fengs, welches sie zu Regenten er-
nannte, fehlte allerdings ein Siegel, das die Gültigkeit des 
Schriftstücks als vom Kaiser erlassen bestätigte. Dieses Siegel 
wiederum befand sich in Besitz von Ci Xi97. Mit dem Siegel als 
Beleg für die Rechtmäßigkeit zur Regentschaft gelingt Ci Xis 
Partei, den Staatsstreich und die Machtübernahme durch die 
Berater des Großrats zu vereiteln. Diese werden zu Verschwö-
rern deklariert und zum Tode verurteilt98. Der Plan der Ver-
schwörer sah offenbar auch die Eliminierung, wahrscheinlich 
sogar Ermordung Ci Xis, als auch Prinz Gongs, der als Vertreter 
des Kaisers besonders großen Einfluss besaß, vor99. Zum Zeit-
punkt dieses Existenzkampfes ist Ci Xi eine junge Frau von 26 
Jahren. Die Erfahrung, dass selbst ihr Status als Kaiserinmutter 
weder eine Garantie für ihre Stellung bei Hof noch für ihr Leben 
bedeutet, dürfte einen entscheidenden und prägenden Eindruck 
hinterlassen haben. 
Es scheint, dass in dem Augenblick, als Ci Xi durch die gemein-
same Ernennung mit Ci An zu Regentinnen Macht erhält, sie 
zunächst – entgegen der üblichen Darstellungen in der Histo-
riographie - wenig Gebrauch davon macht, sondern die Regie-
rung überwiegend Prinz Gong überlässt100. Als 1874 Tong Zhi 
im Alter von 19 Jahren stirbt, ohne einen leiblichen Thronerben 
zu hinterlassen, übernehmen Ci Xi und Ci An wieder die Regie-
rungsgeschäfte für einen unmündigen Kindkaiser101. 
Da Tong Zhi selbst keinen Sohn hatte, der die direkte Thronfol-
ge hätte antreten können, wird ein Sohn von Prinz Chun, einem 
jüngeren Bruder von Kaiser Xian Feng, der gleichzeitig auch 
Neffe von Ci Xi ist, als Erbe „adoptiert“102 und zum Nachfolger 
Tong Zhis gewählt103. 
Die neue Regierung wird mit dem Motto „Guang Xu“ - "Glorious 
Succession" (Glanzvolle Fortsetzung) genannt und erfordert, da 
der frisch zum Kaiser ausgerufene Prinz wiederum ein Kind von 
zwei Jahren ist, erneut die Vertretung der Regentschaft durch 




Mit der Volljährigkeit Guang Xus übergibt Ci Xi offiziell die Herr-
schaft an den jungen Kaiser. Unterschiedlich fällt auch die Be-
wertung aus, in welchem Maß und aus welchen Gründen Ci Xi 
an der Regierung Guang Xus beteiligt war105. Aus der offiziellen, 
sehr kontroversen Darstellung Ci Xis in der Geschichtsschrei-
bung spielen allein politische Kriterien eine Rolle. Andere Facet-
ten ihrer Person sind nur am Rande erwähnt, meistens aber 
ganz außer Acht gelassen sind. Daher erscheint sie nach wie 
vor sehr mysteriös.  
 
Das Selbstverständnis von Ci Xi in der Rolle als Regentin wird 
ersichtlich aus ihrem auffallenden Engagement auf kulturellem 
und künstlerischem Gebiet. 
Ci Xi war offenbar eine Person mit dem Drang , sich zu bilden. 
Uneins sind die Darstellungen, wie gebildet Ci Xi bereits beim 
Eintritt in den Palast war106. Die am Kaiserhof gebotenen Mög-
lichkeiten, wie die beste Bibliothek und Kunstsammlung des 
Reiches, scheint Ci Xi genutzt zu haben, um ihre Kenntnisse zu 
vertiefen107. Neben einem für die politische Führung wertvollen 
historischen Wissen, kultivierte Ci Xi auch ihre künstlerische 
Talente und Fähigkeiten. Sie übt sich sowohl in Malerei108 als 
auch Kalligraphie109 und soll mit ihren Werken ein durchaus an-
erkanntes Maß an Qualität erreicht haben. Sie pflegte damit 
zwei Disziplinen, die männlichen Vertretern der Macht im All-
gemeinen als Zeichen besonderer Bildung und Gelehrsamkeit 
zum Ruhm gereichten110. 
Besonders auffällig ist auch das konstante Engagement, mit 
dem Ci Xi ungeachtet der kritischen finanziellen Lage des Lan-
des an der Selbstdarstellung und Repräsentation des Kaiser-
hauses nach dem Vorbild Kaiser Kang Xis (reg.1661-1722) und 
Qian Longs (reg.1735-1796) arbeitete. Hierzu darf man mit Si-
cherheit die mit großem Aufwand ausgerichteten Feierlichkeiten 
zu ihrem sechzigsten Geburtstag im Jahr 1894, die den legen-
dären Geburtstagsveranstaltungen von Kaiser Kang Xi und Qian 
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Long  entsprechend ausgerichtet wurden und diesen in Nichts 
nachstehen sollten111. Bereits zwei Jahre im Voraus wurden per 
Dekret des Kaisers die Planungen und die ersten Vorbereitun-
gen in Angriff genommen112. Die verschiedenen Theatervorstel-
lungen, die Ausschmückungen der Paläste als auch der Straßen 
der Stadt, auf denen Ci Xi in die Verbotene Stadt einziehen 
würde, um dort die Gratulationen entgegen zunehmen, aber 
auch die Festgewänder und der Schmuck, den die Kaiserinmut-
ter anlässlich des Geburtstages tragen würde, all dies war bis 
ins Detail vorausgeplant und findet sich in erhaltenen Pro-
grammheften für die Feierlichkeiten dokumentiert113. Zur Finan-
zierung der glanzvollen Feierlichkeiten sollten von den Provinz-
governeuren ein Drittel ihres jährlichen Einkommens beigesteu-
ert werden. Letztendlich konnten die notwendigen Gelder nicht 
aufgebracht werden, der wegen Ausbruch des Krieges mit Ja-
pan wurden die Feierlichkeiten gänzlich abgesagt und fanden 
nie statt114. 
Die intakte Fassade eines machtvollen Kaiserhauses durch 
Prachtentfaltung zu demonstrieren, zeigt sich auch in den De-
tails der Bestattung Ci Xis, die vor ihrem Tod geplant und fest-
gelegt waren. Das Material des Sarges, die Größe des Katafalks 
zur Überführung in das Grab war von beeindruckendem  Glanz 
und Aufwand. 
  
III.5 Ci Xi und der „Chang Chun Gong“ 
In Zusammenhang für die Entstehung der Wandbilder steht 
auch die Nutzung des Palasthofes „Chang Chun Gong“ durch Ci 
Xi.  Neben dem offiziellen Titel Ci Xi hieß die Kaiserinwitwe auch 
„Xi Tai Hou“, Kaiserinwitwe des Westens. Entsprechend hieß Ci 
An „Dong Tai Hou“ (Kaiserinwitwe des Ostens). Diese Bezeich-
nungen lehnen sich an die jeweiligen Residenzen der beiden 
Kaiserinwitwen innerhalb der Verbotenen Stadt an115: Ci An be-




Jeder dieser Wohnbereiche im Osten und Westen besteht aus 
sechs Palasthöfen, „Dong Liu Gong“ und „Xi Liu Gong“ genannt. 
Die Höfe im Westen sind nach demselben Prinzip angeordnet 
wie diejenigen im Osten und liegen auf parallel zueinander aus-
gerichteten Achsen in Nord-Südrichtung. Während der Minder-
jährigkeit des Kaisers, im Zeitraum von 1861-1873 also, lebten 
offenbar sowohl Ci An, die Kaiserinwitwe des Ostens, als auch 
Ci Xi, Kaiserin des Westens, zunächst in unmittelbarer Umge-
bung des Kindkaiser Tong Zhi in Nebenräumen der Yang Xi Dian 
(Halle zur Erbauung des Geistes116) - dem Ort im Kaiserpalast, 
der Kaiser Tong Zhi sowohl als Wohnquartier als auch als Audi-
enzhalle diente117. Als im Jahr 1873 Tong Zhi die Volljährigkeit 
erreicht hatte und verheiratet wurde, verließen Ci An und Ci Xi 
ihre bisherigen Wohnungen. Von da an bewohnte Ci An bis zu 
ihrem plötzlichen Tod im Jahr 1881 einen der sechs östlichen 
Palasthöfe, den „Zhong Cui Gong“ (Palast der Gesammelten 
Essenz118)119. Ci Xi dagegen bezog den „Chang Chun Gong“, nur 
wenige Höfe weiter nördlich von der „Yang Xin Dian“120. 
Für das Jahr 1884, in welchem Ci Xi ihren fünfzigsten Geburts-
tag feierte, sind mehrtägige Feiern verzeichnet. Die südliche 
Vorhalle des „Chang Chun Gong“ diente hierbei als Bühne für 
Theatervorstellungen121. 1884 verlässt Ci Xi den „Chang Chun 
Gong“ als Wohnsitz und zieht um in den „Chu Xiu Gong“ (Palast 
der Gesammelten Eleganz 122 ) in der Nordostecke der sechs 
westlichen Palasthöfe. Den „Chu Xiu Gong“ und weitere umlie-
gende Räumlichkeiten hatte Ci Xi bereits zwei Jahre zuvor be-
gonnen, renovieren und herrichten zu lassen123. 
Der Umzug Ci Xis vom „Chang Chun Gong“ in den „Chu Xiu 
Gong“ ist ein Ereignis, das Gegenstand öffentlichen Interesses 
wird: In einer der ersten Bildzeitungen Chinas, der „Dian Shi 
Zhai Hua Bao“ erscheint 1884124 - in voller Aktualität zum Ge-
schehen - ein illustrierter und kommentierter Bericht mit Be-
kanntgabe dieser Neuigkeit aus dem Palast (Abb.37). 
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Die Darstellung zeigt in Vogelperspektive den Einblick in zwei 
Höfe, die durch einen Korridor voneinander getrennt sind. Am 
rechten Ende des Korridors befindet sich ein Türdurchbruch, 
durch den aus dem hinteren Hof kostbare Gegenstände einer 
exquisiten Raumeinrichtung getragen werden. Ein langer Zug 
von Trägern, Hofdamen und kleinen Dienerinnen hat sich for-
miert und bewegt sich mit dem wertvollen Hausrat der Kaiserin 
auf die neue Wohnstätte zu. Diese ist angedeutet in einem von 
Löwenstatuen flankierten Portal, in welchem einige Hofdamen 
schon erwartungsvoll Ausschau halten nach der sich nähernden 
Umzugsgesellschaft. Der Text oberhalb der Darstellung nennt 
den Titel und gibt kommentierende Erklärungen (siehe Abb.37): 
  
“Die ganze Welt gratuliert. 
Der Palast, den die Kaiserinwitwe Ci Xi bewohnt heißt 
Chang Chun Gong. 
 In diesem Jahr fühlte sich die „Heilige Person“ dort 
nicht mehr wohl und befahl, die alten Räumlichkeiten 
des Chu Xiu Gong zugänglich zu machen und die zwei 
Paläste „Yi Kun Gong“ und „Yong He Gong“ herzurich-
ten. An einem glücksverheißenden Tag im neunten 
Monat wurde zunächst die Entscheidung bekannt ge-
geben. Eunuchen und Hofdamen wurden angewiesen, 
alle Gegenstände Ihrer Majestät vorab hinüber zu 
transportieren. Am Tag des Eintreffen der Majestät 
kamen die kaiserlichen Prinzen und Prinzensöhne, die 
Konkubinen und Prinzessinnen in ihren offiziellen Ro-
ben, gratulierten und wünschten Glück…“. 
 
Ein ungleichmäßig geformter Stempel am Ende des Textes trägt 
die Zeichen „Wei Xi Huan Xi „und bedeuten „Wie Majestätisch, 
wie Glanzvoll!“ Als verantwortlicher Künstler hat Gu Yuezhou125 
seinen Namen an den linken Rand des Bildes gesetzt. 
Hinsichtlich des Auftraggebers wird vor allem immer Ci Xi ge-
nannt. So geht aus Dokument 1 explicit die unmittelbare Betei-
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ligung von Ci Xi hervor. Der Eunuche, der den Befehl für die 
Arbeiten im Chang Chun Gong übermittelt, kommt weder aus 
dem Umfeld von Kaiser Tong Zhi oder Kaiserinwitwe Ci An, 
sondern Ci Xi. 
Sicher kann man mit Ci Xis Faible für den Roman, in den späten 
Aufzeichnungen „Qing Gong Ci“ eines Zeitgenossen nach ihrer 
Zeit festgehalten, begründen, sie als Auftraggeber zu sehen. 
Bedeutender aber ist, dass Ci Xi von 1861 bis 1884  innerhalb 
der Verbotenen Stadt in nächster Umgebung zum „Chang Chun 
Gong“ wohnt und ab 1874 dann direkt im „Chang Chun 
Gong“ lebt, was direkt auf sie als Auftraggeberin hindeutet. So 
wie der „Chang Chun Gong“ anlässlich der Feiern zum 50. Ge-
burtstag als Theater diente, ist anzunehmen, dass er auch 
schon zuvor als Umgebung als Theater und Ort zur privaten Er-
holung gedient haben dürfte126. Durch die Wandmalereien war 
der Hof des „Chang Chun Gong“ jedoch nicht nur einfach ver-
schönert worden. Das gemalte Gartenpanorama, das durch Li-
nearperspektive an Tiefenwirkung gewann und damit – wenn 
auch nur optisch - die Mauern des Palasthofes aufzuheben ver-
mochte, bot sicher einen willkommener Ort des Rückzugs aus 
der Enge der Verbotenen Stadt und den Pflichten der Repräsen-
tation. In diesen Genuss kam sicherlich in erster Linie Ci Xi, die 
dort wohnte, ebenso wohl aber auch deren heranwachsender 
Sohn, Kaiser Tong Zhi, sowie die zweite Regentin, Ci An. 
 
IV. STIL 
Aus den Dokumenten des kaiserlichen Haushaltes erfahren wir, 
dass die Wandbilder von Handwerkskünstlern gemalt werden. 
Mit Ausnahme von Shen Zhen Lin, der die Arbeiten an den 
Wandbildern im „Chang Chun Gong“ leiten soll, wird kein einzi-
ger Künstler namentlich genannt. Im Unterschied zu den Hand-
werksmalern war Shen Zhen Lin nämlich Künstler der kaiserli-
chen Kunstakademie und gut ein halbes Jahrhundert am Hof 




und malte noch unter Kaiser Guang Xu (reg.1874-1908) 127 . 
Seine Bilder von Blumen und Vögeln, Insekten und Fischen, 
aber auch Figuren und Landschaften waren wegen ihrer feinen 
Malweise sehr geschätzt128. Von Shen Zhen Lin ist eine Seiden-
rolle mit Schmetterlingen über Ziersteinen und Blumenstauden 
veröffentlicht129. Weder Motiv noch Stil erlauben jedoch Rück-
schlüsse auf eine Mitarbeit Shen Zhenlins an den Wandbildern. 
Die Darstellungen auf den Wandbildern des „Chang Chun 
Gong“ setzen sich aus verschiedenen Elementen zusammen, 
von denen jedes in der chinesischen Kunst für sich eine eigene 
Malkategorie (Gebäude, Figuren, Landschaft und Blumen) dar-
stellt, für die traditionell jeweils nur ein Künstler zuständig war. 
In den Wandbildern sehen wir – vor allem im Vordergrund -  
Figuren, deren Funktion in der Wiedergabe der Romanepisode 
liegt. Der Hintergrund dagegen enthält Architektur-, Land-
schafts- sowie Blumenmalerei, die hier gleichwertig zu einem 
Gesamtwerk verschmolzen sind. Bei der stilistischen Analyse 
lässt sich eine gewisse getrennte Betrachtung der verschiede-
nen Elemente nicht vermeiden und so liegt die Aufmerksamkeit 
das eine Mal mehr auf der Darstellung der Figuren, das andere 
Mal mehr auf der Darstellung des Hintergrunds und der Gebäu-
de. 
 
Besonders fällt auf, dass die Wandbilder in Linearperspektive 
gemalt sind. In der stilistischen Analyse bildet die Technik der 
Linearperspektive den ersten Punkt. Danach folgt die Gegen-
überstellung zu themengleichen Darstellungen, die dazu dient, 
möglichen Einflüssen auf die Wandbilder oder der Wirkung der 
Wandbilder auf Motive zum Hong Lou Meng nachzugehen. Als 
drittes befasst sich die Stilanalyse dann mit dem Hintergrund, 
der Darstellung des Gartens „Da Guan Yuan“, wobei die Be-
trachtung der Architektur im Mittelpunkt steht. 
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IV.1 Linearperspektive und  trompe l´oeil-Malerei 
Von den 18 Wandbildern im Wandelgang des “Chang Chun 
Gong”, zeigen 16 außer Figuren den Ausblick auf eine Garten-
landschaft mit Gebäuden. Die Landschaft reicht meist weit in 
die Tiefe und wird als natürliche Fortsetzung des realen Raumes 
empfunden. Dieser Effekt geht zurück auf eine Technik, der der 
ursprünglich zweidimensionalen Wand- oder Bildfläche zusätz-
lich den Eindruck von Raumtiefe, wie wir ihn in der Natur wahr-
nehmen, zu verleihen vermag: die Technik der Linearperspekti-
ve. 
Neben diesen 16 Wandbildern mit Darstellungen von Figuren in 
einer Gartenlandschaft finden sich jeweils in der Nordwest- und 
Nordost-Ecke zwei Darstellungen, in welchen dieser Eindruck 
der Tiefe dazu täuschend echt wirkt. Die hier dargestellten Per-
sonen sind größer als auf den übrigen Wandbildern. Dem Be-
trachter vermitteln sie – von einem bestimmten Standpunkt aus 
gesehen - den Eindruck, sie seien „real“ und „lebendig“. Darü-
ber hinaus sind die Figuren auf diesen beiden Wandbildern nicht 
wie auf den übrigen 16 Bildern in eine Gartenlandschaft gesetzt, 
sondern erscheinen in einem Wandelgang, der dem tatsächli-
chen Wandelgang des Palasthofes  „Chang Chun Gong” bis ins 
Detail – sei es in der Konstruktion als auch im Dekor- ebenso 
täuschend ähnlich sieht. Der Betrachter sieht sich bei diesen 
beiden Wandbildern dem Blick in einen Raum gegenüber, die 
sich von seiner realen Umgebung kaum unterscheidet. Die Illu-
sion des im Bild fortgesetzten Raumes und die damit verbunde-
ne optische Täuschung sind für das Auge des Betrachters per-
fekt ausgeführt. 
 Dass in den Wandbildern Linearperspektive verwendet wird, ist 
nicht selbstverständlich, denn sie ist eine Maltechnik, die in der 
westlichen Kunst eine wichtige Rolle spielt und eines der grund-
legendsten Kriterien bei der Beurteilung von Kunstwerken bildet. 
Für chinesische Malerei ist sie dagegen untypisch130. Mit dem 
Problem räumlicher Tiefenwirkung setzt sich die chinesische 
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Malerei durch die verschiedenen Jahrhunderte ebenfalls ausei-
nander, doch sie löst diesen optisch visuellen Aspekt in anderer 
Form131. Raumtiefe möglichst „echt” und überzeugend wieder-
zugeben, gehört in chinesischen Bildern nicht zum obersten Ziel 
und besitzt folglich nicht denselben vorrangigen Wert wie in der 
abendländischen Malerei132. 
Wie erklärt es sich nun aber, dass in der Verbotenen Stadt 
Wandbilder zu finden sind, die ein chinesisches Bildmotiv in ei-
ner ausländischen Maltechnik darstellen? 
 
IV.1.1 Linearperspektive im Westen 
Die Erkenntnis von der Linearperspektive begründet sich auf 
unterschiedlichste Untersuchungen und die Entdeckung der Na-
turwissenschaften zur „korrekten“ optischen Wahrnehmung von 
Raumtiefe durch das menschliche Auge. Das Wissen um die Li-
nearperspektive geht zurück auf die Entdeckungen des griechi-
schen Mathematikers Euklid auf dem Gebiet der Optik im 3. 
Jahrhundert v.Chr.133. 
Die Kenntnis von Perspektive in der Architektur und Kunst der 
Griechen bestätigt uns der römische Baumeister Vitruv mit sei-
nem Traktat „de architectura". Vitruvs Traktat gilt als älteste, 
erhaltene Abhandlung dieser Disziplin und stellt seit ihrer Wie-
derentdeckung in der Renaissance eines der grundlegendsten 
Handbücher für die Baukunst dar134. Beispiele für die Anwen-
dung von Linearperspektive finden sich in Malerei der römi-
schen Antike auf den Fresken von Pompeji. In diesen Fresken 
stellt eine gemalte Scheinarchitektur den Rahmen für einen 
Ausblick, der eine Landschaft in weiterer Entfernung eröffnet. 
Dieser vorgetäuschte Übergang lässt die vorhandene Wand als 
Begrenzung des Raumes in der Wahrnehmung des Auges quasi 
„verschwinden" und sich auflösen135. Im Mittelalter, mit vorwie-
gend kosmologischen Vorstellungen und Visionen, verliert auch 
die Linearperspektive als Medium, die Realität abzubilden an 
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Bedeutung und ist aus den Darstellungen nahezu verschwun-
den136. 
In der anschließenden Renaissance allerdings wird die perspek-
tivische Darstellung wiederentdeckt und gelangt zu einer Be-
deutung, die für die folgenden Jahrhunderte abendländischer 
Kunst bis in die Moderne maßgebend bleibt. 
Die Auseinandersetzung mit Theorie und Praxis der Linearper-
spektive beschäftigt vor allem die Künstler des 15. und 16. 
Jahrhunderts137. Zeugnis geben vor allem das bahnbrechende 
und wichtigste Werk zur Linearperspektive "de arte pingendi“, 
das von dem Florentiner Künstler und Baumeister Leon Battista 
Alberti (1404-1472) um etwa 1435 verfasst wurde, und die nur 
geringfügig später - um 1480 - entstandenen Schrift "de 
prospectiva pingendi" des Künstlers Piero della Francesca 
(1416-1492). 
Vor allem für die Architektur beschäftigte die Linearperspektive 
Künstler wie Brunelleschi (1377-1446) und Leonardo da Vinci 
(1452-1519), und diese trugen zu einem besseren Verständnis 
dieser Technik bei 138 . Linearperspektive fand im abendländi-
schen Kulturraum nicht nur Anwendung in der Kunst. Auch in 
anderen Disziplinen – wie Kartographie und Schifffahrt -  wurde 
sie zu einem wichtigen und unerlässlichen technischen Mittel 
der räumlichen Darstellung139.  
 
IV.1.2 Linearperspektive in China 
Linearperspektive findet sich in chinesischen Kunstwerken nicht 
vor dem 16. Jahrhundert 140 . Erst etwa ab diesem Zeitpunkt 
kommt es zu Darstellungen, die die Verwendung und Kenntnis 
der in Europa praktizierten Maltechnik zeigen141. Die Einführung 
der Linearperspektive in die chinesische Malerei ab dem 16. 
Jahrhundert geht sehr wahrscheinlich auf die Ankunft europäi-
scher JesuitenMissionare in China zurück. Nach fast zehnjähri-
ger Missionsarbeit im Süden Chinas und unzähligen fruchtlosen 
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Versuchen, Zugang zum Kaiser zu erhalten, erreicht Matteo Ric-
ci (1552-1610) im Jahr 1601 eine Einladung in die Kaiserstadt 
Beijing an den Hof. Nach seiner Ankunft gewinnt er die Gunst 
des chinesischen Herrschers in erster Linie durch seine natur-
wissenschaftlichen Kenntnisse, vor allem auf dem Gebiet der 
Mathematik und Astronomie142. 
Bei der ersten Audienz überreichen Ricci und seine Begleiter 
dem Herrscher die neuesten Errungenschaften europäischer 
Technik als Geschenk: Uhren mit mechanischem Glockenspiel. 
An diesen fand der Kaiser besonderen Gefallen. Umso größer 
die Enttäuschung als das Uhrwerk nicht mehr lief. Der erfolgrei-
chen Reparatur der Uhr verdanken die Missionare die lang an-
gestrebte Erlaubnis, sich als Ausländer in Beijing niederlassen 
zu dürfen  und auf einem vom Kaiser geschenkten Areal eine 
Mission zu errichten. Besondere Aufmerksamkeit und Interesse 
erregten bei den Chinesen  Heiligenbilder, auf denen die Figu-
ren ihrer Plastizität wegen sehr natürlich und lebendig erschie-
nen 143 . Ab diesem Zeitraum beschäftigen sich chinesische 
Künstler vereinzelt mit europäischer Malweise und übernehmen 
europäische Techniken – darunter auch die Perspektive - in ihre 
Arbeiten144 . Mit ihnen begründet sich eine Schultradition mit 
den Jesuiten als Lehrmeistern für die Linearperspektive in der 
chinesischen Malerei. 
Für die Beziehungen der Missionare zum Herrschaftshaus der 
chinesischen Dynastie der Ming (1368-1644) bedeutete der ge-
waltsamen Machtübernahme im Jahr 1644 durch das Fremdvolk 
der Mandschuren glücklicherweise keine Unterbrechung. Die 
Herrscher mandschurischer Herkunft, die die Dynastie der Qing 
(1644–19011) begründeten, teilten das Interesse an den euro-
päischen Wissenschaften wie ihr Vorgänger. Den Jesuiten und 
ihren Kenntnissen gegenüber besonders aufgeschlossen und 
wohlgesinnt war Kaiser Kang Xi (reg.1661-1722). Er förderte 
sie in der Ausübung ihrer wissenschaftlichen Tätigkeiten und 
ließ weitere Jesuitenpatres nach China einreisen, um sie der 
neu eingerichteten Malakademie am Hof zu unterstellen145. Auf 
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seinen ausdrücklichen Wunsch wurde die Serie zu Illustrationen 
zum Reisanbau und der Seidenverarbeitung, die „Geng Zhi Tu” 
unter Berücksichtigung von Linearperspektive angefertigt146. Ein 
deutliches Beispiel für die Verbreitung von Linearperspektive 
unter chinesischen Künstlern sind sechs Abbildungen chinesi-
scher Innenräumen, die zur Veranschaulichung chinesischen 
Einrichtungsstils für ein europäisches Publikums gedacht waren, 
und die Anordnung und Ausstattung in chinesischen Wohnge-
mächer (Abb.38) vorstellen. Die Darstellungen zeigen sehr ein-
fache Formen perspektivischer Gestaltung und sind bestimmt 
von Regelmäßigkeit und Symmetrie im Aufbau der auf das 
Zentrum des Bildes konzentrierten Linien. Sämtliche Einrich-
tungsteile sind mit entsprechenden chinesischen Bezeichnungen 
versehen und deuten darauf hin, dass die Bilder mit großer 
Wahrscheinlichkeit das Werk eines chinesischen Künstlers sind, 
der hier eine sichere Beherrschung der Regeln der Linearper-
spektive unter Beweis stellt. Die Illustrationen stammen ver-
mutlich aus dem frühen 18. Jahrhundert, als sich die Chinamo-
de unter Louis XV (1710-1774) auf einem Höhepunkt befand, 
und gelangten sehr wahrscheinlich zusammen mit Berichten der 
in China tätigen Jesuiten nach Europa. Heute befinden sie sich 
in der Bibliothèque Nationale in Paris147. 
Eine noch überragendere Wirkung übten die unter Anwendung 
von Linearperspektive erzeugten illusionistischen Wandbilder, 
mit denen der Künstler und Jesuitenpater Giovanni Gherardini 
(1654 - ?) die Chinesen in Erstaunen versetzte. Gherardini hat-
te 1698 Europa verlassen und war mit einer Gruppe Jesuiten, 
die Kaiser Kang Xi (reg.1661-1722) ihrer Ausbildung in den 
westlichen Wissenschaften wegen geradezu angefordert hatte, 
nach Beijing gekommen. Am Hof malte er für den Kaiser. Da-
neben bildete er chinesische Künstlerkollegen in den Techniken 
der europäischen illusionistischen Malerei aus148.  
Als Dienst an seinem Orden hingegen schmückte er die Kirche 
der französischen Jesuiten mit Wandmalereien aus. Der Bau 
dieser Kirche - von den Chinesen “Bei Tang“ (Nordkirche) ge-
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nannt - war 1703 kurz nach Gherardinis Ankunft fertiggestellt. 
Durch Gherardinis Wandmalereien erschienen die ursprünglich 
glatten Wände wie gewölbte Arkaden und die flache Decke als 
Kuppel, die in unendliche Höhe aufzuragen schien und von ei-
nem Kranz von aufstrebenden Kolonnaden umgeben war149. Als 
mit der Ära Jia Qing (reg.1796-1820) die Missionare einer 
schweren Zeit der Verfolgung ausgesetzt waren, wurde auf kai-
serlichen Befehl hin auch die Kirche zerstört, wodurch die Male-
reien Gherardinis verloren gingen150. 
 
An perspektivischer Illusionsmalerei nach dem Vorbild der Kir-
chenfresken Gherardinis fand Kaiser Qian Long (reg.1735-1796) 
offenbar besonderen Gefallen und ließ damit Räume des Palas-
tes und der kaiserlichen Gärten dekorieren. Eine Reihe histori-
scher Dokumente der Ära Qian Long belegen dies151. Bei diesen 
Dokumenten handelt es sich um Eintragungen für das Hofarchiv 
über Aufträge des Kaisers. 
 
Eine dieser Eintragungen lautet: 
 
„Am fünften Tag des zehnten Monats hat der Lager-
verwalter De Kui ein mit kaiserlichem Siegel versehe-
nes Schriftstück erhalten; darin steht, dass der Ober-
eunuche Hu Shijie den kaiserlichen Befehl weiterge-
geben hat, der Lang Shining und andere beauftragt, 
am Bao-Yue-Turm (Turm zum kostbaren Mond ) von 
der „Ying“-Terrasse Bilder nach denen des Mei-Yue 
Balkons (Balkon zur Mondbraue) in der westlichen 
Manier der „Linearperspektive“ zu malen. Der Befehl 
Ihrer Majestät wurde respektvoll entgegengenommen.  
Qingzeitliches Dokument der Abteilung Ge Zuo Cheng 
Zuo Huo Ji (Abteilung zur Erledigung von Projekten 
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Als Maler wird in diesem Dokument unter dem chinesischen 
Pseudonym „Lang Shining” der italienische, auf Malerei speziali-
sierte Jesuit, Giuseppe Castiglione (1688-1766) genannt. Cas-
tiglione kam in sehr jungem Alter nach China und verblieb dort 
bis zu seinem Lebensende, ohne jemals wieder in sein Heimat-
land zurückzukehren. Er diente sowohl Kaiser Kang Xi als auch 
Kaiser Qian Long als angesehener Künstler in der kaiserlichen 
Malakademie Ru Yi Guan. Von ihm ging wohl der größte Einfluss 
auf die chinesische Hofmalerei des achtzehnten Jahrhunderts 
aus. Während in dem eben zitierten Dokument die Anwendung 
der Linearperspektive in Zusammenhang mit einem europäi-
schen Maler gebracht ist, zeigt sich die Assimilation von Linear-
perspektive ins Repertoire chinesischer Künstler deutlich in dem 
folgenden Dokument, in welchem der Auftrag an einen chinesi-
schen Hofmaler ergeht: 
 
 
Am vierundzwanzigsten Tag des ersten Monats hat der 
Ministerialsekretär Li Wenzhao ein mit kaiserlichem 
Siegel versehenes Schriftstück erhalten: Darin steht, 
dass der Obereunuche Hu Shi Jie den kaiserlichen Auf-
trag verkündet hat, dass Wang You Xue beauftragt 
worden ist, zu beiden Seiten des Juwelenthrones im 
Inneren der Halle des westlichen Eingang vom Pavil-
lons „Zum Ewigen Frühling” und zwar auf der westli-
chen Innenwand bei der Nordtür, zwei Bilder in Linear-
perspektive zu malen. 
Qingzeitliches Dokument der Abteilung Ge Zuo Cheng 
Zuo Huo Ji (übersetzt vielleicht: Abteilung zur Erledi-
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gung von Projekten des kaiserlichen Haushalt)  im 35. 
Jahr Qian Long (1770).“ 
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Außer den Informationen über die jeweiligen eindeutig benann-
ten europäischen und chinesischen Künstler und die Wertschät-
zung perspektivischer Darstellung, die in dem ausdrücklichen 
Wunsch nach Linearperspektive zum Ausdruck kommt, sind die-
se Dokumente in anderer Hinsicht von besonderer Bedeutung. 
Möglicherweise zum ersten Mal - wie Nie Chongzheng hervor-
hebt - ist in diesen Dokumenten dem europäischen Begriff der 
Linearperspektive durch den Ausdruck „Xianfa" - wörtlich „Me-
thode der Linien" - ein chinesischer Terminus gegenüberge-
stellt154. 
Einen wesentlichen Anteil an der Verbreitung perspektivischer 
Raumdarstellung in Asien trägt die Übersetzung des theoreti-
schen Werkes „Perspectiva pictorum et Architectorum" ins Chi-
nesische, die Castiglione in Zusammenarbeit Nian Xiyao 
(18.Jh.), einem chinesischen Künstlerkollegen abfertigt155. Die-
ses Traktat stammte von Andrea Pozzo (1629-1700), der 
Laienbruder im Jesuitenorden war. Andrea Pozzo entwarf die für 
die Zeit kühnsten und perspektivisch kompliziertesten Architek-
turdarstellungen. In seinen Malereien staffelten sich mehrere 
Bauten hintereinander und bewirkten den Eindruck großer Tiefe, 
oder er bemalte flache Decken so, dass sie Kuppeln simulierten, 
die sich in unendlich in die Höhe ragten156. Castiglione kannte 
den Stil Andrea Pozzos. Er hatte dessen Werk vor seine Abreise 
nach China auf Fresken in verschiedenen Kirchen in Genua ge-
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sehen. Diese Fresken müssen bei Castiglione einen sehr tiefen 
Eindruck hinterlassen haben, denn von da an erklärt er sich 
selbst zum „Schüler“ Pozzos157. 
 
Unter dem Eindruck des Oeuvres Andrea Pozzos entstehen 
wahrscheinlich die illusionistischen Darstellungen, mit denen 
Castiglione die im Süden der Kaiserstadt gelegene und daher 
„Südkirche“ genannte Missionskirche mit Wandbildern schmück-
te. Diese Bilder Castigliones riefen durch ihr hohes Maß an vor-
getäuschter Realitätsnahe bei den Chinesen nicht weniger 
Staunen hervor als zuvor die Wandmalereien Gherardinis. Die 
Fresken entstanden etwa um 1730 und zeigten Gebäude in per-
spektivischer Ansicht158. Zwar wurde diese Kirche samt den Bil-
dern Castigliones zerstört. Doch wie die Bilder aussahen und 
was auf ihnen dargestellt war, erfahren wir durch die Beschrei-
bungen aus den „Vermischten Aufzeichnungen vom Bambus-
blätter-Pavillon" von Yao Yuanzhi, einem großen Bewunderer 
Castigliones: 
 
„In der Hauptstadt gibt es vier Kirchen: ... diejenige am 
unteren Ende der östlichen Stadt innerhalb des Xuan 
Wu-Tors heißt Nan Tang (Südkirche). 
In der Südkirche befinden sich zwei perspektivische Dar-
stellungen von Lang Shi Ning [i.e. Castiglione]. Sie sind 
auf den Wänden links und rechts des Altars angebracht 
und sind so groß wie die gesamte Wand. Steht man vor 
der Westwand und betrachtet die Ostwand, dann er-
scheint sie wie zu einem Nebenraum hin durchbrochen. 
Während die Perlenvorhänge ganz aufgerollt sind fallen 
durch das zur Hälfte offenstehende Südfenster Strahlen 
zu Boden. Elfenbeinschnitzereien, Bücher, Jade und Bild-
rollen füllen die Regale. Und es sind viele Kostbarkeiten 
hier aufgestellt, Antiquitäten und Spielzeug durcheinan-
der gemischt nebeneinander. Am Nordende ist ein hohes 
Tischchen aufgestellt, darauf steht eine Vase, in welcher 
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Pfauenfedern stecken und wie ein strahlender Federnfä-
cher aussehen. Wohin die Strahlen auch fallen zeichnet 
sich der Schatten des Fächers, der Vase und des Tisch-
chens bis ins feinste Detail ab. An der Wand hängen Rol-
len mit Schriftzeichen und gereimte Spruchpaare in Sie-
gelschrift nebeneinander. Richtet man seinen Blick nach 
dem Osten des Raumes, öffnet er sich zu einem großen 
Hof, an dessen hinterem Ende sich ein überdachter 
Gang anschließt mit aufeinander folgenden Säulen und 
Steinstufen, die in hellem Lichtschein erstrahlen. Den 
Raum dahinter kann man nur undeutlich wahrnehmen, 
denn die Flügeltür zu diesem Raum ist nicht geöffnet. 
Etwas weiter dagegen erblickt man außerhalb des Ne-
benraums zwei Hunde, die auf dem Boden miteinander 
spielen. 
Steht man dann aber an der Ostwand und blickt zur 
Westwand, sieht man ein Gebäude mit drei Räumen. 
Durch das Fenster ganz im Süden fluten Sonnenstrahlen 
herein auf drei Gefäße, welche auf drei Tischchen aufge-
stellt sind. Ihr goldener Glanz schimmert geheimnisvoll. 
Von den Säulen des Gebäudes hängen drei Spiegel her-
ab. An der Nordseite der Halle stehen jeweils links und 
rechts zwei Tische mit roter Decke. Auf einem der Tische 
steht eine Uhr mit Glockenspiel und auf dem anderen 
ein Musikinstrument. Zwischen den zwei Tischen sind 
zwei Stühle aufgestellt. 
An den Pfeilern befinden sich vier Leuchten, mit sil- 
bernen Kerzenhaltern darauf. Gleitet der Blick weiter 
nach oben, so befindet sich an der Spitze der Säulen 
Holzschnitzerei in Form von Blumen, die in der Mitte 
hervorsprießen wie Staubgefäße von Blüten.  
Blickt man nach unten auf den Boden, so erscheint er 
strahlend klar, so dass man jede einzelne der Steinplat-
ten aufzählen könnte. In der Mitte verläuft ein Streifen 
ganz in Weiß, was daher rührt, dass weiße Platten ver-
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wendet wurden. Blickt man hindurch durch das Innere 
der Halle sieht man in zwei Schlafräume; Türen und 
Fenster sind mit Stoffen behangen; es herrscht tiefe 
Stille und es stehen dort wiederum Stelltische. Bewegt 
man sich von fern auf die Bilder zu und betrachtet sie, 
fordern sie einen geradezu auf, in sie hineinzugehen. 
In früheren Zeiten gab es die Linearperspektive nicht, 
aber wegen ihrer so ungeheuren Exaktheit, finde ich es 
schade, dass unsere Vorfahren Derartiges nicht sehen 
konnten, und daher halte ich es hier extra fest."159  
 
Die Beschreibung ist ausgesprochen präzise. Von Interesse ist, 
dass die Bilder einen Eindruck von großer Realität vermitteln, 
so als könne man in sie hineinlaufen. Ein heute noch erhaltenes 
Zeugnis von linearperspektivischer Wandmalerei, das wahr-
scheinlich auf Castiglione zurückgeht, ist ein Wandbild von etwa 
2 m Höhe und etwas mehr als 2 m Breite (Abb.39) 160 . 
Die Malerei befindet sich in der „San Xi Tang“ (Halle der drei 
Raritäten), einem Nebenraum der „Yang Xin Dian“ (Halle zur 
Erbauung des Geistes), die im Nordwesten der Verbotenen 
Stadt liegt. Einem Archivvermerk aus dem 30. Jahr Qian Longs 
(1795) zufolge, wurde das Gemälde von Castiglione unter Mit-
arbeit des chinesischen Malers Jin Tingbiao (18.Jh) gefertigt161. 
Die Bodenfließen und die Wandverkleidung des realen Raums 
sind im Bild weitergeführt und täuschen dem Auge die Erweite-
rung des Raums im Bild vor: ein Beispiel für trompe l'oeil Male-
rei.  
Im Hintergrund schließt sich an den im Bild fortgeführten Raum 
ein Mondtor an, welches den Blick in eine Gartenlandschaft mit 
Ziersteinen und Pflanzen freigibt. Im Garten stehen zwei männ-
liche Figuren beieinander. In dem Herrn mit gepflücktem Pflau-
menzweig soll angeblich Kaiser Qianlong selbst (1736-1796) 
abgebildet sein162. 
Das beeindruckendste Beispiel eines trompe l´oeil in der Verbo-
tenen Stadt befindet sich in der „Juan Qin Zhai” (Studio der 
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Mühe und des Fleißes). Hier sind die Decke und zwei der dem 
Eingang gegenüberliegenden Wände völlig mit den illusionisti-
schen Darstellungen verkleidet. Sie zeigen eine aus einem 
leichten Bambusgerüst geflochtene Pergola, an der Glyzinien 
emporranken, deren üppige Dolden von der Decke in den Raum 
herabhängen (Abb.40)163. 
An der Nordwand hingegen blickt man durch das Bambusge-
flecht auf ein in Rot erstrahlendes Palastgebäude, in dessen Hof 
kostbare Pfauen promenieren. Eine Landschaft dagegen ist an 
der Wand hinter dem als Theaterbühne genutzten Pavillonbau 
wiedergegeben. Weitere Darstellungen von Dienerinnen sind 
auf der Wand gegenüber, an der eine Treppe in ein zweites Ge-
schoß führt, zu sehen. 
Diese trompe l´oeil- Malerei ist auf einem Tapeten ähnlichen 
Untergrund gemalt. Nie Chongzheng geht davon aus, dass sich 
die Malereien ursprünglich an einem anderen Ort befanden und 
erst später in die „Juan Qin Zhai” verbracht wurden. Der beson-
deren Feinheit in der Darstellung der Vögel wegen ist eine Ent-
stehungszeit noch zu Lebzeiten Castigliones denkbar164. Die Be-
geisterung für „Linearperspektive” unter Qian Long (reg.1735-
1796) wird auch an  anderer Stelle offensichtlich. 
Gleich den europäischen Monarchen, die Gefallen an Exoti-
schem fanden und diese Laune in ihren Lustschlössern in Ge-
stalt von Pagoden und Pavillon (zum „Trianon“ in Versailles ge-
hörte eine chinesische Pagode) realisierten, faszinierten Qian 
Long die mechanisch angetriebenen Spielbrunnen. Er ließ sich 
daher einen Teil seiner immensen Gartenanlagen mit europäi-
schen Palais ausbauen, die als Kulisse für die Brunnenanlagen 
dienten. Der Ausbau dieser Bauten im Stil des Barock erfolgte 
im nördlichen Teil des Gartens „Chang Chun Yuan" („Garden of 
Eternal Spring”), dem östlichen Komplexe der kaiserlichen Gär-
ten und wurde in erster Linie von den Jesuiten am Hof geplant 
und durchgeführt. Nach der Zerstörung der Gärten 1860 zeu-
gen nur noch Ruinen von der Pracht der ehemaligen Barockbau-
ten und Brunnen. Außerdem sind Gebäude und Brunnenanlagen 
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auch in einer Serie von Stichen festgehalten. Passend zur Her-
kunft des Motivs sind die Stiche zu den „Xi Yang Lou” (Westli-
chen Bauten) in westlicher Linearperspektive ausgeführt. Der 
„Linearperspektive” ist hier zugleich mehrmals hintereinander in 
der Namensgebung ein Denkmal gesetzt: Aus dem westlich an-
grenzenden Yuan Ming Yuan wurde das Wasser für die Brun-
nenanlagen unterhalb einer barocken Brückenkonstruktion ge-
leitet, die den Namen „Xian Fa Qiao” (Perspektiv-Brücke) erhielt. 
Offenbar waren die Flächen zwischen den Pilastern als zusätzli-
chem Dekor mit perspektivischen Aussichten bemalt165. Im drit-
ten Abschnitt der gesamten Anlage auf einer weiter nach Osten 
ausgerichteten Achse erhob sich ein Triumphtor aus weißem 
Marmor, durch dessen Mittelbogen man hindurchsehen oder -
schreiten konnte. Der Name dieses Triumphbogens : „Xian Fa 
Shan Men” (Tor zum Berg der Perspektive”) 166. Hatte man die-
ses Tor durchschritten, erreichte man den  kreisrunden künst-
lich aufgeschütteten Hügel, der mit Bäumen bepflanzt und ei-
nem Aussichtpavillon gekrönt war. Der Name:  „Xian Fa Shan” 
(Perspektiv-Hügel)167. Darauf folgte in Richtung Osten ein wei-
teres marmornes Tor, das „Xian Fa Shan Tong Men” (Durch-
gangstor zum Perspektiv-Hügel)168. Jenseits dieses Tores war 
ein rechteckig ausgehobener Teich angelegt, über den hinweg 
man Aussicht auf die „Xian Fa Hua” (Perspektiv-Bilder) hatte. 
Bei diesen handelt es sich um - gleich einer Theaterkulisse - 
rechts und links hintereinander gestaffelte Wände, die mit Ge-
bäuden bemalt waren und den Ausblick auf die Stadt Aksu in 
Ostturkestan mit einem abgrenzenden Gebirgszug vortäusch-
ten169 (Abb.41170). Unverkennbar stehen die achtzehn Wandbil-
der zum Hong Lou Meng mit ihren perspektivischen Gartenan-
sichten und den beiden trompe l`oeil- Malereien in der Tradition 
perspektivischer Malerei, die durch die Jesuiten vermittelt wur-
de und Eingang in die chinesische Kunst fand. 
 
Zwischen der Perspektivbegeisterung der Ära Qian Longs 
(1736-1796), die sich in den Darstellungen zu den westlichen 
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Barockbauten spiegelt und den Wandbildern im „Chang Chun 
Gong“ liegt ein Zeitraum von fast einem Jahrhundert. Es wirkt 
ein wenig paradox, dass ausgerechnet zu einem Zeitpunkt, als 
China traumatische Erfahrungen mit den westlichen Mächten 
durchlebt, man nicht auf eine chinesische Art der Darstellung, 
sondern erneut auf Linearperspektive zurückgreift, eine Mal-
technik der Fremden, die eben erst als Zerstörer der eigenen 
Kulturschätze erlebt worden wäre. 
IV.1.3 Perspektive im Roman Hong Lou Meng 
Eine Erklärung für die Verwendung der Perspektive und illusio-
nistischer Malerei in den Wandbildern des „Chang Chun 
Gong“ liegt möglicherweise im Roman Hong Lou Meng, der auf 
den Wandbildern illustriert ist, begründet. In Kapitel 41 ist die 
Erfahrung mit illusionistischer Malerei in den Roman eingefloch-
ten. Erzählt wird in diesem Abschnitt der Geschichte, wie die 
einfache aber rechtschaffene Bäuerin Liu Laolao, zu Besuch bei 
der wohlhabenden Beamtenfamilie der Jia erscheint. Die Ahnin 
und Großmutter der Familie, Jia Mu, freut sich derart über den 
Besuch von Liu Laolao, dass sie sie zu einem längeren Aufent-
halt bei der Familie einlädt, welcher auch einen Rundgang und 
eine Besichtigung des phantastischen Gartens „Da Guan 
Yuan“ beinhaltet. 
Während einer Rast bei dem langen Rundgang durch den Gar-
ten lässt sich Liu Laolao etwas zu viel Wein munden. Schläfrig 
vom Alkohol, sucht sie nach einem ruhigen Plätzchen zum Aus-
ruhen. Eine Weile irrt sie in dem weitläufigen Garten umher und 
gelangt schließlich zu einem elegant ausgestatteten Wohnpalast. 
Dieser scheint völlig verlassen. Als Liu Laolao jedoch ins Innere 
tritt, sieht sie sich unverhofft einer jungen Dame gegenüber. 
Hocherfreut, auf ein lebendiges Wesen zu treffen, geht Liu Lao-
lao auf sie zu. Anstelle einer freundlichen Begrüßung erfährt Liu 
Laolao allerdings einen harten und unsanften Zusammenstoß 
mit einer Wand! Ganz ohne Zweifel beschreibt der Roman eine 
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Figur, die mit einer echten Erscheinung verwechselt wird, ein 
trompe l'oeil also. 
 
Natürlich wird sich nicht bestimmen lassen, ob und wo Cao 
Xueqin, der Autor des Romans, in Kontakt mit illusionistischer 
Malerei gekommen ist; kannte er derartige Malereien aus dem 
Palast oder hat er sie an einem anderen Ort gesehen? Das 
könnte bedeuten, dass trompe l'oeil - Malerei weiter verbreitet 
war als wir heute aus den wenigen Beispielen im Palast schlie-
ßen können. Die Beschreibung dieser Textstelle aber ruft in je-
dem Fall sofort die beiden illusionistischen Darstellung in Bild 
fortgeführten Wandelgänge im „Chang Chun Gong“ in Erinne-
rung. 
IV.1.4 Perspektive und Theater 
Für die Frage, weshalb für die Wandbilder des „Chang Chun 
Gong“ auf Linearperspektive zurückgegriffen wird, ergibt sich 
eine weitere Erklärung aus dem Zusammenhang mit Theater. 
Im Nordöstlichen Teil der Verbotenen Stadt liegt die Halle „Juan 
Qin Zhai“. Hier sind nicht nur die Wände - bis auf die Südfront 
mit Fenstern -, sondern auch die Decke mit illusionistischen Ma-
lereien dekoriert: ein „Rundum“ – trompe l´oeil, das den Ein-
druck vermittelt, man befände sich nicht in einem geschlosse-
nen Raum (Abb.40171), sondern im Freien. Im Inneren der Halle, 
am westlichen Ende steht ein kleiner Pavillon, der als Theater-
bühne fungiert. 
Auf der Ostseite, an der Wand gegenüber befinden sich zwei, in 
die Täfelung des Raumes eingelassene Sitznischen. Die eine 
befindet sich im unteren Stockwerk zu ebener Erde, eine zweite 
im oberen Geschoß. Von diesen Zuschauersitzen aus war es 
dem Kaiser möglich, sich in privatem Rahmen einer Theatervor-
stellung zu erfreuen und Erholung zu finden. Seitlich der Sitzni-
schen führt eine Treppe in den zweiten Stock. Die Wand ist 
ebenfalls mit illusionistischen Darstellungen bemalt und zeigt 
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eine zum Täuschen echte, lebensgroße gemalte Dienerinnenfi-
gur, die andeutet, dass es an diesem der Erholung reservierten 
Ort auch nicht an Komfort gefehlt haben dürfte. Interessanter-
weise erscheinen die Perspektivdarstellungen in der „Juan Qin 
Zhai“ in demselben Kontext wie auch die Wandbilder des 
„Chang Chun Gong“, mit der Nutzung des Raumes als Theater. 
Offenbar gab es schon Bilder in Perspektive in einem Theater 
innerhalb des „Chang Chun Yuan“ (Garden of Joyful Spring172), 
der von Kang Xi (reg.1661-1722) als Alterssitz für seine Mutter 
außerhalb der Hauptstadt erbaut wurde und den Grundstock für 
die ständig erweiterte kaiserlichen Gärten, die später als Som-
merresidenz unter dem Namen „Yuan Ming Yuan“ (Garden of 
Perfect Brightness) zusammengefügt werden. Im Jahr 1704 be-
sucht der Gelehrte Gao Shiqi (1646-1703)173 den kaiserlichen 
Garten „Chang Chun Yuan“ (Garden of Joyful Spring) und hält 
seine Eindrücke in der Schrift „Pengshan Miji“ fest. Ein Theater 
erscheint ihm besonders erwähnenswert. Er beschreibt es als 
sehr groß und prächtig ausgestattet. Vor allem ist es oberhalb 
der Fenster mit Wandmalereien im westlichen Stil ausge-
schmückt, womit wahrscheinlich illusionistische Wandmalereien 
gemeint sein dürften174. Wie zu Anfang des Kapitels erwähnt, 
wurde die illusionistische Perspektivenmalerei vor allem durch 
die Schrift Andrea Pozzos in China bekannt. Nach der Überset-
zung ins Chinesische durch Nian Xiyao (18.Jh.)175 scheint eine 
weitere Verbreitung stattgefunden zu haben. Es ist nicht bewie-
sen, aber ist sehr wahrscheinlich, dass die Schrift Nian Xiyaos 
sehr schnell sogar über die Grenzen Chinas hinaus ihren Weg 
nach Japan176 fand. 
Bilder in westlicher Perspektive, „ukie“ (Fließende Bilder), vor 
allem in Form erschwinglicher Drucke, waren um die Mitte des 
18. Jahrhunderts weit verbreitet und erfreuten sich offenbar 
großer Beliebtheit177. Inhalt dieser Perspektivbilder waren häu-
fig Veduten, die in Guckkästen gezeigt wurden. 
Auf einer großen Anzahl von „ukie“ waren aber auch Ansichten 
von Theaterinnenräumen wiedergegeben178 . Die häufige Dar-
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stellung dieses speziellen Motivs erklärt sich zum einen aus der 
besonderen Theaterleidenschaft in Japan seit dem 17. Jahrhun-
dert. Sie geht wahrscheinlich aber auch auf den Umstand zu-
rück, dass die Erklärungen und Beispiele für die Anwendung der 
Perspektive in Andrea Pozzos Schrift in der Hauptsache im Kon-
text mit der Erstellung großartiger Theaterkulissen stehen179. 
Auch in Korea fand die Linearperspektive Bewunderer. Beson-
ders beliebt waren die Darstellungen von Bücherkabinette mit 
kostbaren Gegenständen, Schriftkasseten und Antiquitäten auf 
Stellschirmen. Wir finden Perspektive hier also nicht in einem 
sterng genommenen im Kontext von Theater. Doch bilden diese 
Stellschirme eine Art Kulisse, mit der sich sein Besitzer umgibt  
und von der aus die wie echt gemalten Kostabarkeiten die Aura 
von Bildung, gesellschaftlicher Position der Belesenheit abstrah-
len180.  
  
Pozzos Beschäftigung und Weiterentwicklung der Möglichkeiten 
der perspektivischen Darstellungen hatten ihren praktischen 
Grund in den besonderen Interessen und Vorlieben seiner Zeit. 
Im 15. Jahrhundert war es  weitverbreitete Praxis, dass Künst-
ler nicht nur Wandbilder malten, sondern vor allem als Bühnen-
architekten und Dekorateure arbeiteten. Pozzo hatte sich auf 
diesem Gebiet durch die Weiterentwicklung zu einer neuen Di-
mension von Raumdarstellung einen besonderen Namen ge-
macht und war sehr gefragt181. Was Könige und Fürsten sich 
leisteten, um bei Festanlässen zu glänzen der einander in der 
Selbstdarstellung auszustechen, dessen bediente sich auch der 
Klerus, um für sich zu werben. Zunehmend fiel dem Theater 
und zugleich der Kulisse eine wichtigere Rolle zu. Jeder Kulis-
senentwurf musste dem Auge neuen Reiz bieten und gleichzei-
tig alles Vorherige überbieten. Wie hätten Pozzos illusionistische 
Darstellungen, die schon das abendländische Publikum in Be-
geisterung versetzt hatten, ohne Wirkung auf asiatische Thea-




Im Westen galt Theater - mit Ausnahme höfischer oder kirchli-
cher Repräsentation- grundsätzlich eher als unmoralische Ver-
gnügung und wurde von Staat und Kirche heftig verfolgt und 
verboten. Doch entdeckten vor allem die Jesuiten diese Kunst-
form für ihre eigenen Zwecke: Sie reformierten den Inhalt zu 
moralisch erbauender Unterhaltung und trugen dadurch zu ei-
ner Erneuerung und Förderung des Theaterwesen bei. Theater 
wurde ein wichtiger und wesentlicher Teil des Erziehungspro-
gramms und gehörte bald zu den Fundamenten jesuitischer 
Lehrpraxis182.  Theateraufführungen an Jesuitenkollegien dien-
ten dabei zweierlei Zweck: der Unterhaltung als auch der He-
bung der Moral. Nebenbei war das Einstudieren und Üben in 
Sprache und Gestik ein geeignetes Training für Auftritte in der 
Öffentlichkeit183. Der Einsatz von Theatervorführungen in den 
Lehrplan an den Jesuitenkollegien führte zu einem Wettstreit 
der Kollegien untereinander und folglich zu einer großen Pro-
duktion neuer Stücke als auch Aufführungstechniken. Als Resul-
tat der Entwicklung des Theaters unter den Jesuiten184 können 
die Werke von Racine oder auch Voltaire angesehen werden, 
die zu bedeutendsten innerhalb der französischen Literatur zäh-
len. Für sein Stück „ l`orphelin de la Chine“ lag Voltaire offen-
bar die Übersetzung des chinesischen Dramas “Tschao-shi-ku-
oel” (Das Waisenkind der Familie Tschao) Pater Prémares in 
Französische vor, die in den Descriptions de la Chine" (Be-
schreibungen von China) von Pater Du Halde von 1735 nach 
Frankreich gelangt waren185. Auch auf die chinesische Kunst – 
vor allem am Kaiserhof - verfehlten die Perspektivdarstellungen 
in Zusammenhang mit der Theaterkunst nicht ihre Wirkung. 
Ähnlich wie in Japan, besteht in China zu dem Zeitpunkt, zu 
welchem die Jesuiten ihren „Feldzug“ zur Verbreitung des ka-
tholischen Christentums und „ad maiorem dei gloriam“ (zur 
Verbreitung der Glorie Gottes) in China beginnen, bereits eine 
weit verbreitete und wohl etablierte Theaterkultur.  
Die ersten Anfänge des Theater in China wurzeln im Schama-
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nismus186. Aus den Prototypen des Theaters in Form von Dar-
bietungen von Gauklern, Tänzern, Akrobaten oder Puppenspie-
lern entwickelt sich im Verlauf mehrerer  Jahrhunderte in der 
Verschmelzung von Tanz, Akrobatik, Musik mit literarischer Re-
zitation eine Theaterform, die nun nicht mehr improvisiert war, 
sondern dem erstmals auch eine schriftliche Vorlage zugrunde-
liegt. Dies geschah im 12. Jahrhundert187 und darf als „Geburts-
stunde“ des chinesischen Dramas angesehen werden. In den 
schriftlich verfassten Vorlagen für Theateraufführungen wurden 
zunehmend Legenden, historische Geschichten und andere lite-
rarische Stoffe zu feststehenden Stücken zusammengefügt und 
erhielten unverwechselbare , formale Charakteristika - wie Un-
terteilung in vier Akte und durchgängige direkte Rede - und bil-
den von diesem Zeitpunkt an eine eigenständige Gattung188. 
Mitte des 16. Jahrhunderts entsteht ein Stil, der vor allem bei 
Gebildeten und Literaten Anklang fand, die „Kun Qu“ („Kun-
Oper“)189. Sie erreicht den Norden und erhält sich dort bis zum 
ausgehenden 18 Jh. als der vorherrschende Theaterstil bei Hofe. 
Besonders unter Kaiser Kang Xi (reg.1661-1722) und Qian Long 
(reg.1735-1796) erfreute sich das Theater großer Beliebtheit 
und Wertschätzung. 190  Theater wurde fester Bestandteil der 
Festzeremonien bei Hof, für die Feste wie Neujahr, das Later-
nenfest, Drachenbootfest, Mittelherbstfest, aber auch Geburts-
tage vielfältig Anlass boten191. 
Zu Qian Longs achtzigstem Geburtstag wurde eine Serie von 10 
Stücken, insgesamt 240 Szenen über 10 volle Tage hinweg ge-
spielt192. 
Wie sehr Theater Bestandteil der Hofkultur geworden war, zeigt 
der Empfang, den Qian Long der Gesandtschaft des englischen 
Königs in der Sommerresidenz in Jehol bereitet. Dieses Treffen, 
welches das Schicksal und die Beziehung beider Länder ent-
scheidend beeinflussen würde, findet vor dem Hintergrund von 
die Europäer blendenden Theaterdarbietungen statt. Qian Long 
bedient sich hier des Theaters, um Macht und Pracht seines Ho-
fes vor den Fremdlingen zu demonstrieren193. Auf dieses Thea-
114 
 
terfaible des chinesischen Hofes traf der Theatereifer der Jesui-
ten. Bereits zum sechzigsten Geburtstag Qian Longs (1771) 
warten die am Hofe tätigen Jesuiten als Ausdruck ihrer Ehrer-
bietung mit einer sehr ausgefallenen Kuriosität als Geschenk 
auf. Es ist das Modell einer europäischen Theaterbühne mit me-
chanischem Antrieb. Von diesem Geburtstagsgeschenk gibt Pa-
ter Amiot in einem Bericht vom 20. Oktober 1772 folgende Be-
schreibung: 
 
"Parmi les presents qui furent fait dans cette occasion, il 
se trouva ce qu'il n´a de plus curieux et de plus varié  
dans les quatre parties du monde. Les Européens ne s'ou-
blièrent pas. Comme ceux qui sont à la Cour n´y sont re-
çus qu'en qualité de Mathématiciens ou d’Artistes, ils vou-
lurent que leur présent réponde à ces titres, et put être 
du gout de l'Empereur. Ils firent donc une machine, dont 
voici à-peu-pres la description: Un théatre en hémicycle, 
d'environs trois pieds de haut, prèsentait dans son en-
ceinte des peintures d'un gout délicat. Ce théatre avait 
trois scènes de chaque coté, representant chacune les 
dessin particulières qu'on avait peint en perspective.  
Dans le fond était une statu habillée à la Chinois, tenant 
entre ses mains une inscription par laquelle on souhaitait 
à  L' Em-pereur la vie la plus longue et la plus fortunée. 
Cette inscription était Vuoan-nien-hoau. Devant chaque 
scène étaient aussi des statues Chinoises qui ténaient de 
la main gauche un petit bassin de cuivre doré, et de la 
main droite un petit marteau de meme metal. ..."194. 
 
Der Bericht setzt sich fort und beschreibt im Detail, dass vor 
dem Theater ein Spiegel ausgelegt war, der ein Meer darstellte. 
Dünne Fäden aus Glas bildeten die Wasserstrahlen einer Fontä-
ne und seien so fein gearbeitet, dass sie täuschend echt wirkten. 
Der Mechanismus des Theaters funktionierte wie eine Spieluhr, 
bei der sich zur vollen Stunde die Figur mit den Glückwünschen 
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in den Vordergrund bewegte und die Figuren mit den Schlagin-
strumenten eine einfache Melodie erklingen ließen195. 
Die Bedeutung von Theater am Kaiserhof wird ebenfalls deutlich 
in der Vielzahl von Bühnen in der Verbotenen Stadt, die sich vor 
allem im nördlichen Teil befinden. Die größte der Bühnen ist der 
„Chang Ying Ge“ (Pavillon des Heiteren Klangs), 1772 unter 
Qianlong hinter dem „Ning Shou Gong“( Palast des Ruhevollen 
Alters) erbaut196. Die Besonderheit dieser Bühne: sie verteilt 
sich über drei Stockwerke.  
Ebenfalls im Norden befindet sich der bereits erwähnte und be-
schriebene Theaterraum im „Juan Qin Zhai“ (Studio des Eifer 
und Fleißes) mit der illusionistischen Ausmalung des gesamten 
Innenraumes. Zwei weitere Bühnen befinden sich im Bereich 
des „Shu Fang Zhai“ (Studio der Frischen Aromen). Die eine 
befindet sich im Ostteil des Palastes und ist ein eingeschossiger 
Bau im Freien. Außerdem gibt es eine noch kleinere Bühne im 
Inneren. Es handelt sich hier wiederum um einen Theaterraum, 
in welchem eine trompe l’oeil Malerei zu finden ist. An dem 
Bühnenpavillon mit der Aufschrift „Feng Ya Cun“ (Bewahrung 
der künstlerischen Feinheit) erscheint in einem kleinen Detail 
eine optische Täuschung: die Holzsäulen, die das Bühnendach 
tragen, erscheinen als seien sie mit einem Bambusfurnier ver-
sehen, auf welches in regelmäßigem Abstand zwei Querlinien 
aufgemalt sind, die den Säulen das Aussehen von Bambus-
schäften verleiht (Abb.42197). 
Auffällig ist, dass es sich bei den oben genannten Beispielen 
immer um die Kombination von Perspektive und Theater han-
delt. Vielleicht fand wie in Japan durch Pozzos Schrift die Per-
spektive im Wesentlichen über Theaterkulissen Eingang in die 
Kunst und Malerei, gefördert durch den Umstand, dass das 
Theater der Jesuiten und die Theaterleidenschaft des chinesi-
schen Hofes zusammentrafen. Als ein besonderes deutliches 
Beispiel für den Einsatz von Perspektive im Dienste des Büh-
nenbaus ist schließlich die gemalte Ansicht der Stadt „Aksu“ vor 
imaginärer Berglandschaft im östlichsten Ecke des „Chang Chun 
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Yuan“ (Garden of Eternal Spring) (Abb.41). Die Kombination 
von Perspektive und Theater  tritt hier zusätzlich noch in Zu-
sammenhang mit Landschaftsgestaltung auf. 
Dass die Wandbilder des „Chang Chun Gong“ in Perspektive 
gemalt wurden, mag darauf zurückzugehen, dass sie einen Pa-
lasthof schmücken, der als Theater genutzt wurde198, und darin 
seine Funktion als Ort der Imagination und des Scheins unter-
strichen wird. Theaterleidenschaft und Theaterförderung wie 
unter Kaiser Kang Xi und Kaiser Qian Long wurden im 19. Jahr-
hundert gepflegt und weitergeführt. Vor allem die Theaterbe-
geisterung der Kaiserinmutter Ci Xi (1835-1908) war sehr groß 
und wurde Gegenstand ernsthafter Kritik aus den Reihen hoher 
Hofbeamten 199 . Die amerikanische Künstlerin Katherine Carl 
(1865-1938), die über längere Zeit in unmittelbarer Umgebung 
Ci Xis im Sommerpalast leben durfte, um ein Ölporträt der Kai-
serinwitwe anzufertigen, gibt einen lebhaften Augenzeugenbe-
richt von Ci Xis Anteilnahme an den Vorstellungen, indem sie 
den Sängern durch Eunuchen Rat- und Vorschläge, wie die ver-
schiedenen Passagen zu rezitieren oder in Gesten auszudrücken 
seien, übermitteln ließ200. 
Die Perspektivanwendung in den Wandbildern des „Chang Chun 
Gong“ mag also in Bezugnahme auf die Theatertradition unter 
Qian Long geschehen sein, die wiederum in Resonanz auf Poz-
zos Schrift Perspektive über die Dekoration in Theaterräumen in 
die chinesische Malerei einfließen ließ. 
IV.1.5 Photographie und Perspektive  
Die Wandbilder entstehen gleichzeitig zur Entwicklung einer 
neuartigen Technologie, die den Wandel visueller Wahrneh-
mung manifestiert: die Erfindung der Photographie und das Be-
dürfnis nach der realistischen Momentaufnahme. Sowohl in den 
chinesischen Hafenstädten als auch im Landesinneren trafen 
immer häufiger Ausländer ein und bescherten vielen chinesi-
schen Künstlern, die der Malerei als Broterwerb nachgehen, 
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durch die Nachfrage nach Darstellungen von chinesischer Land-
schaft und Alltagsleben eine neue und ständig wachsende Ein-
nahmequelle. 
Um den Sehgewohnheiten und dem Geschmack der ausländi-
schen Kunden zu entsprechen, übernahmen die chinesischen 
Künstler zur Darstellung chinesischer Motive Techniken der 
westlichen Malerei - wie Schattengebung,  Malerei in Öl, wie 
auch Linearperspektive201. Derartige Bilder werden bezeichnet 
als „Exportkunst“ oder „China Trade“ und entwickelten sich ei-
ner eigenständigen, kommerzialisierten Sparte von Kunst 202 . 
Die ersten, die die Photographie nach China importierten, wa-
ren wiederum Ausländer. Solche die Aufnahmen von China 
machten als auch solche, die sich in China niederlassen und 
durch das Photographieren eine Existenzgrundlage schafften. 
Vor allem für die Wiedergabe von Porträts findet die Photogra-
phie schnell Verbreitung. Die Herstellungskosten waren geringer 
und die Herstellungszeit kürzer. Ein besonderer Vorzug der Pho-
tographie bestand auch für chinesische Interessenten vor allem 
darin, ein Bild mit mehr „Echtheit“ und „Realitätsnähe“ wieder-
geben zu können203. 
Bereits die Vorläufer photographischer Apparaturen, die Guck-
kästen, arbeiteten mit Darstellungen, die den Eindruck von 
Echtheit durch Perspektive zu erwirken suchen. Die berühmten 
Xi Hu Jing (Ansichten vom Westsee) gehören zu den Musterbei-
spielen für Perspektivdarstellungen, die für Guckkästen herge-
stellt wurden204. Eine Guckkastenaufführung ist festgehalten in 
der Darstellung zu einem mehrblättrigen Album aus der zweiten 
Hälfte des neunzehnten Jahrhunderts (Abb.43)205, welches All-
tagsszenen in Beijing wiedergibt. 
Ein kleiner Junge steht auf einer Bank vor dem Guckkasten. 
Neben ihm sitzt ein Erwachsener. Beide blicken durch zwei der 
vier Gucklöcher auf der Vorderseite des Guckkastens in den 
Kasten hinein eine Bildansicht. Auf der rechten Seite bedient 
der Guckkastenbetreiber über eine Schnur die Leuchte im Inne-
ren des Guckkastens. Da der Effekt eines Guckkastens darauf 
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basiert, dass es im Inneren dunkel ist, muss ein Guckkasten 
natürlich rundeherum geschlossen sein. Wohl in der Absicht, 
dem Betrachter des Albumblattes das Funktionieren des Guck-
kastens vor Augen zu führen, ist der Guckkasten hier auf die-  
sem Albumblatt geöffnet und gewährt den Einblick ins Innere. 
Die Bildaufschrift rechts neben der Darstellung  erklärt: 
  
„ 此 中 國 有西 糊 景 之 圖 也. 天 下之 景 無 勝 于 
西  糊  景.已  取  此  為  名  然  造  此  物  者  種  種  不  一 
有 大 有 小. 用  鑼  鼓 唱 歌 者 有 指 畵 中 景 之 而. 
說 者 過 庙 集 者 即 多 分 挣 也.“ 
 
und lautet übersetzt: 
 
”Dies ist eine Darstellung davon, wie in China die “An-
sichten vom Westsee” angeschaut werden. Der Name 
rührt daher, dass von allen Landschaften auf Erden 
keine schöner ist als die um den Westsee. In der Her-
stellung sind sie sehr unterschiedlich, mal klein mal 
groß; manchmal werden sie von Trommelschlag und 
Gesang begleitet, manchmal wird in einem Bild auf ein 
Detail der Landschaft gezeigt und mit Worten ausge-
schmückt. Sobald die [Xihujing] sich aber auf den 
Marktplätzen einfinden, drängen sich alle darum, [sie 
zu anzusehen] 
 
Professionell geführte Photographie-Studios etablierten sich zu-
nächst in Hafenstädten wie Kanton, Shanghai, Xiamen oder 
Ningbo. Besitzer professioneller Photographie-Studios waren 
anfänglich Ausländer, bald aber auch Chinesen 206 . Nicht nur 
normale Bürger, sondern auch hohe Beamte des Hofes gehör-
ten zu denjenigen, die Porträts in Photographie anfertigen lie-
ßen und dadurch zur raschen Verbreitung ins Innere des Landes, 
in die Hauptstadt und zuletzt auch an den Kaiserhof beitru-
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gen207. Unter den frühen Photographien stellen Ansichten von 
Städten und Gartenlandschaften ein wichtiges Motiv dar208. 
 
Noch ist wenig untersucht, welche Wirkung die Einführung der 
Photographie in China auf die chinesische Malerei hatte. In den 
Werken von Künstlern der Zeit, die als Antwort auf die  Verän-
derungen politischer und sozialer Art mit Darstellungstechniken 
verschiedenster Herkunft experimentierten209, ist der Einfluss 
der Photographie deutlich zu sehen210. 
Mit der Einführung der Photographie nach China ist die Tendenz 
zu verfolgen, dass gemalte Bilder versuchen, in einem mög-
lichst präzisen und naturgetreuen Abbild die Qualität einer Pho-
tographie zu erreichen. 
Als Beispiel stehen die Illustrationen der 1884 gegründeten 
„Dian Shi Zhai Hua Bao“ (Illustrierte Zeitung vom „Stein-
Abklatsch-Studio“). Die Texte der Zeitungsberichte begleiten 
hier eben nicht Photograpien, sondern nach wie vor gemalte 
Darstellungen, die in einem chemischen Verfahren in einer gro-
ßen Anzahl vervielfältigt werden konnten. An der Herstellung 
der Illustrationen waren gleich mehrere Künstler beteiligt. Einer 
der bekanntesten unter ihnen ist Wu Youru (19.Jh.). 
Eine Vielzahl derartiger Illustrationen ist in Linearperspektive 
gemalt, um dem Leser ersatzweise für die Photographie das 
berichtete Ereignis so realitätsnah wie möglich zu präsentieren, 
um ein Höchstmaß an Wahrheitsgehalt zu suggerieren. 
 
Welcher der oben aufgeführten Aspekte dazu geführt hat, den 
Hintergrund auf den Wandbildern in Linearperspektive wieder-
zugeben, ist nicht eindeutig festzulegen. Die Entdeckung und 
Verbreitung der Photographie, die dem Bedürfnis nach Realis-
mus und Authentizität in bildlichen Darstellungen nachkommt, 
könnte ansatzweise ebenfalls ihren Anteil daran haben. 
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IV.2 Illustrationen zum Hong Lou Meng 
Als die Wandbilder im „Chang Chun Gong“ 1865 in Auftrag ge-
geben wurden, ist der Roman Hong Lou Meng seit mehr als 70 
Jahren veröffentlicht. Anfangs kursiert der Roman nur in Teilen 
und als Manuskript, das in einem kleinen Kreis ausgewählter 
Freunde des Autors Cao Xueqin (1712-1764) herumgereicht 
wird211. 
IV.2.1 Die „Cha Tu“ der „ Cheng Wei Yuan“-Ausgabe 
Im Jahr 1791 erscheint die erste Druckausgabe212. Sie vereint 
erstmals die ersten achtzig Kapitel des Romans, für die Cao 
Xueqins (1724–1764) als Autor gilt, mit den letzten 40 Kapiteln, 
die von Gao E später noch hinzugefügt wurden. Diese erste 
Druckausgabe präsentiert erstmals das Werk in der Gesamtheit 
von 120 Kapiteln. 
Diese Druckausgabe von 1791 ist außerdem mit Illustrationen 
versehen und bildet somit das früheste Vergleichs-material zu 
den Wandbildern im „Chang Chun Gong”. Nach ihrem Heraus-
geber ist sie „Cheng Wei Yuan”- Ausgabe benannt. Die Illustra-
tionen, „Cha Tu” (eingefügte Bilder), die dem Text vorangestellt 
sind umfassen 24 Bilder213. 
Jede Darstellung zum Roman füllt jeweils eine Buchseite. Es 
sind unkolorierte Holzdrucke. Die Linienführung ist sehr reich. 
Kleidung und Häuser sind vielfältig variiert. Selbst Adern auf 
Blättern sind genauesten wiedergegeben. Durch die Vielfalt an 
Details wird das Bemühen sichtbar, die Darstellung kostbar und 
wertvoll erscheinen zu lassen. Gleich-zeitig wirkt das Bild da-
durch etwas unruhig und unübersichtlich.  
Jede der 24 Illustrationen zeigt eine Szene mit nur wenigen Fi-
guren. Die Figuren zu identifizieren ist sehr schwierig. Die Phy-
siognomie ist stereotyp und gleichförmig. Mit wenigen Strichen 
werden ovale Gesichtskontur, ein kleiner Mund, eine kleine ge-




hohen Stirn aufgezeigt. Unter all diesen Figuren sind nur Bao Yu, 
der Hauptheld, durch die Kappe mit einer Bommel vor der Stirn 
und Miao Yu, die Nonne, mit einer besonderen Haube speziell 
gekennzeichnet. Bei einigen der Illustrationen erlaubt der Hand-
lungsort Rückschlüsse auf die Identität der Figuren. Gebäude 
werden nie vollständig, sondern nur „angeschnitten” gezeigt 
werden. Sie gewähren aus dem Blickwinkel einer diagonalen 
Vogelschau Einblick in den Innenraum. 
Die Bedeutung der 24 Illustrationen der “Cheng Weiyuan”- Aus-
gabe besteht vor allem darin, eine erste Festlegung getroffen 
zu haben, welche der Figuren oder Szenen interessant erschei-
nen, um unter immerhin an die 300 Personen des Romans und 
120 Kapiteln ausgewählt zu werden. In den Illustrationen der 
„Cheng Weiyuan”-Ausgabe ist quasi ein erster Katalog für Dar-
stellungen zum Hong Lou Meng erstellt. In späteren Darstellun-
gen zum Roman wurde der Motivkatalog erweitert und verän-
dert. Die 24 Illustrationen der „Cheng Weiyuan”-Ausgabe boten 
dabei allerdings eine erste Orientierung und übten auf andere 
Bildreihen großen Einfluss214. 
 
Aus der Reihe der 24 Bilder215 zeigt die zweite Darstellungen 
(Abb.44) Bao Yu, der im Traum von einer Fee in den Palast der 
„Großen Leere” geleitet wird216. Die Fee schwebt ihm mit flat-
ternden Bändern an ihrem Gewand voraus und deutet auf einen 
in Wolken gehüllten Palast jenseits der Wirklichkeit. 
In einer weiteren Darstellung ist Lin Dai Yu zu sehen. Ihre Iden-
tität ist weniger in ihrer eigenen Figur erkennbar, sondern in 
Attributen, die ihre Umgebung charakterisieren. Dies sind ihr 
Wohnort inmitten eines Bambuswalds und die Gesellschaft ei-
nes gezähmten Papageis (Abb.45). 
Die Figur der Nonne Miao Yu erkennt man auf einer weiteren 
Darstellung wiederum aus dem räumlichen Kontext einer Klos-




Die Illustrationen sind nicht in europäischer Perspektive gemalt 
und stilistisch besteht kein Bezug zu den Wandbildern des 
„Chang Chun Gong”. Interessant ist dennoch, dass aus der 
Auswahl von Szenen in der „Cheng Weiyuan”-Ausgabe zwei 
Bildmotive sich auch in der Reihe der Wandbilder wiederfinden. 
Es sind der Rocktausch zwischen den Zofen Xiang Ling und Xi 
Ren (Abb.47), der dem Motiv auf Wandbild 3 (Abb.6) entspricht, 
als auch die Episode „Si Mei Diao Yu" (Vier Schönheiten beim 
Fischen) (Abb.48), die auf Wandbild 1 (Abb.2) wiedergegeben 
ist. 
IV.2.2 Das „Hong Lou Meng Tu Yong” 
Im Jahr 1816 - also etwa 25 Jahre nach den Illustrationen der 
„Cheng Weiyuan” Ausgabe - veröffentlicht der Künstler Gai Qi 
(1773-1828) 48 Holzdrucke zum Hong Lou Meng217. Diese Dru-
cke schmücken nun keine Textausgabe mehr, sie stellen ein 
eigenständiges Bilderwerk zu dem Roman dar218. Auf den Dru-
cken des Gai Qi steht die Darstellung der Figuren im Mittelpunkt, 
Felsen und Pflanzen, Andeutungen von Gebäuden umgeben die 
Figuren. Der Raum dient als Rahmung, bestenfalls als charakte-
risierendes Beiwerk zur Identifizierung der Figur. Gai Qi gilt als 
einer der Maler, der auf das Motiv schöner Frauen spezialisiert 
war und dessen Figurentyp prägend für die Figurenmalerei des 
19. Jahrhunderts wurde219. Die Figuren Gai Qis sind von ausge-
wogener Proportion. Sie sind in feinen geordneten Linien gemalt, 
die den Darstellungen Klarheit, Leichtigkeit und Eleganz verlei-
hen. Die Gestalt ist schlank und grazil. Das Gesicht ist von ei-
nem weichen, gefälligen Oval. Augen, Nase und Mund sind in 
zarten Linien geformt. Ein besonderes Merkmal bei Gai Qi ist 
die Andeutung eines Kinns und der Haaransatz, der auf der 
Stirne mit wenigen gestrichelten Linien angedeutet ist. Der Na-
me der jeweils dargestellten Figur ist an einer unauffälligen 
Stelle des Bildes angegeben. Gai Qi signiert die Darstellung mit 
seinem Namen oder seinem Künstlerpseudonym “Yu Hu Shan 
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Ren” (Eremit vom Jadekrug) mit einem Siegel. 1879 wurden die 
ursprünglichen vier Hefte zu einem Band zusammengefasst und 
unter dem Titel “Hong Lou Meng Tu Yong” (Bilder und Reime 
zum Hong Lou Meng) neuaufgelegt. In der Auswahl der Roman-
figuren lehnt sich Gai Qi an die „Cheng Weiyuan”- Ausgabe an, 
erweitert den Katalog an Darstellungen um das Doppelte an 
Figuren. Die zweite von 51 Darstellungen zeigt die in Wolken-
schwaden verhüllte Fee aus dem Land der „Großen Leere” 
(Abb.49). In Gai Qis Version erscheint sie ohne Bao Yu. Anders 
als die Figuren der „Cheng Weiyuan”- Ausgabe, ist sie dem Be-
trachter zugewandt und schaut ihm – wie bei einem intimen 
Zwiegespräch - direkt ins Auge. 
Es folgt die Abbildung von Lin Dai Yu mit Bambushain und Pa-
pagei als Attributen. Auch sie blickt den Betrachter sinnend an 
(Abb.50). An dritter Stelle erscheint Bao Chai, die mit ihrem 
Fächer Schmetterlingen nachjagt, kurz bevor diese über das 
Wasser des Sees entschwinden (Abb.51). In den Gestalten auf 
den Wandbildern sind die Merkmale des von Gai Qi geprägten 
Figurentyps generell erkennbar. Es bestehen jedoch Unter-
schiede in Körperbewegung und Gesichtern, die sich nicht allein 
auf den Einfluss durch Gai Qi zurückführen lassen. 
IV.2.3 Das „Zeng Ping Bu Tu Shi Tou Ji” 
 
Sehr reich mit Illustrationen geschmückt ist die Romanausgabe 
“Zeng Ping Bu Tu Shi Tou Ji” (Geschichte vom Stein mit Dar-
stellungen und Kommentaren) von 1882. Diese Ausgabe ist 
nicht mehr in Holzblockdruck, sondern lithographisch hergestellt. 
Die Illustrationen bestehen einerseits aus szenischen Darstel-
lungen zum Text, andererseits aus Darstellungen von einzelnen 
Figuren, die dem Romantext vorangestellt sind und dem Leser 
die Hauptcharaktere des Romans einzeln und separat vorstellen. 
Besonders an dieser Ausgabe ist aber, dass sie eine der weni-
gen Darstellungen zum Garten „Da Guan Yuan“ enthält. Ferner 
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erscheinen zu Anfang eines jeden der 120 Kapitel  jeweils zwei 
Illustrationen, die auf den Inhalt der jeweils zweiteiligen Kapi-
telüberschrift Bezug nehmen. Der betreffende Titel ist der Dar-
stellung in Kalligraphie beigegeben. Vor Kapitel 5, dessen erste 
Hälfte die Überschrift „Bao Yu besucht im Traum das Reich der 
Großen Leere” trägt, zeigt wie in einem Comicstrip eine Denk- 
oder besser Traumblase, die sich aus einem Gebäude unterhalb 
entfaltet. Damit ist angedeutet, dass der Träumende sich im 
Haus befindet. Das Traumerlebnis erscheint in der Blase. Wir 
sehen Bao Yu in ätherischer Höhe zwischen Baumwipfeln und 
Wolken. Auf ihn kommt mit wehendem Gewand und einem 
Schulterumhang eine Fee zu und fordert ihn mit einer Handges-
te auf, in die Richtung zu folgen, aus der sie herbei geschwebt 
kam. Die Aufschrift nennt den Titel „Jia Bao Yu Shen You Tai Xu 
Jing” (Jia Bao Yu reist mit der Fee in Land der großen Leere) 
(Abb.52). In 18 Darstellungen werden vor dem Romantext die 
wichtigsten Romanfiguren vorgestellt. Sie erscheinen einzeln 
nacheinander und zeigen vor allem in der Physiognomie Ähn-
lichkeit mit den Figuren von Gai Qi (1773-1828). In dem ovalen 
Gesicht sind in derselben Art wie bei Gai Qi Augen, Nase und 
Mund verteilt. Vor allem in der Neigung der Augenbrauen zuei-
nander besteht große Übereinstimmung.  
Als erste der Figuren wird die Fee aus dem „Reich der Großen 
Leere” vorgestellt. Gewand und Frisur sind reich gestaltet. Als 
besonderes Merkmal trägt die Fee dieser Ausgabe einen Schul-
terumhang, der aus Stoffstreifen besteht (Abb.53). Für die Dar-
stellung von Lin Dai Yu entfällt der Bambushain, es erscheint 
nur noch ihr Papagei als kennzeichnendes Attribut. Im Unter-
schied zu der Darstellung bei Gai Qi (Abb.50) hat sie hoch auf-
getürmtes Haar. Ähnlich aber wie bei Gai Qi hebt Lin Dai Yu ihre 
Hände zu einer Körperseite und hält sie in den faltenreichen, 
langen Ärmeln ihres Gewandes verhüllt (Abb.54). 
Zwischen den Textillustrationen und den Darstellungen auf den 
Wandbildern besteht mehr in thematischer als stilistischer Hin-
sicht Übereinstimmung. Die Gestaltung der Figuren auf den 
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Wandbildern mit schlanker Gestalt, runden, schmalen Schultern 
und ovalen Gesichtsformen geht sicher auf den Einfluss des Fi-
gurenkatalogs zum Hong Lou Meng von Gai Qi zurück. 
 
IV.3 Neujahrsbilder 
Figuren und Szenen des Hong Lou Meng sind ein besonders be-
liebtes Motiv von “Nian Hua” (Neujahrsbildern). Neujahrsbilder 
dienen dem volkstümlichen Brauch, das Haus zum neuen Jahr 
mit frischen Darstellungen zu schmücken. Ursprünglich lag die-
sem Brauch die Idee zugrunde, sich durch apotropäische Dar-
stellungen am Hauseingang vor ungewollten Eindringlingen und 
Unheil zu schützen220. Erste Hinweise auf diesen Brauch finden 
sich im „Zhou Li”, dem Buch der Riten, vermerkt und reichen 
weit in das fünfte Jahrhundert vor Christus zurück.221 Die Be-
zeichnung „Nian Hua” tritt erst verhältnismäßig spät auf. Sie 
erscheint in einem Text von 1850. Zuvor ist eher der Begriff 
„Zhi Hua" – Papierbilder - aus der Song Zeit (960-1278) ge-
bräuchlich, auch wenn nicht sicher feststellbar ist, seit wann 
begonnen wurde, auf Papier gemalte oder gedruckte Neujahrs-
bilder zu benutzen222. 
 
Blütezeit für die Produktion von Neujahrsbildern ist offenbar vor 
allem das 16. Jahrhundert. In dieser Zeit lässt sich an verschie-
denen Orten in China  die Gründung von Zentren feststellen, die 
sich auf die Produktion von Neujahrsbildern spezialisierten223. 
Darstellungen zum Hong Lou Meng entstanden vor allem in 
zwei Werkstätten, die zu den ältesten und traditionsreichsten 
dieses Handwerks zählen: die Werkstatt „Tao Hua Di” in Suz-
hou 224  und der Werkstatt “Yang Liu Qing” bei Tianjin 225 . 
Die Werkstatt “Tao Hua Di” (Pfirsichblütendamm) in Suzhou 
stellte nicht nur die üblichen Neujahrsbilder her, sondern ist 
bekannt für die besondere Kategorie der “Xi Hu Jing” (Ansichten 
vom Westsee). Diese “Xi Hu Jing” wurden für Guckkastenvor-
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stellungen verwendet und zeigen stilistisch ein Merkmal, das 
von Interesse ist. Zu ihrer Gestaltung wurde europäische Zent-
ralperspektive angewandt. Sie dokumentieren außerdem eine 
Verlagerung des Darstellungsschwerpunkts, bei welchem der 
Hintergrund mit einer weit in die Ferne projizierten Perspektive 
ebenbürtig zum Inhalt der dargestellten Szene erscheint.  
 
IV.3.1  „Xi Hu Jing”  (Ansichten vom Westsee) 
Aus einer Serie von ursprünglich 32 Bildern, von denen heute 
jedoch nur noch acht Darstellungen erhalten sind, stammen die 
folgenden zwei Darstellungen zum Hong Lou Meng 226 . Beide 
Blätter haben die Maße von 15,5 cm Höhe und 23 cm Breite. 
Dargestellt ist eine Szene aus Kapitel 31. Das Bild trägt keine 
Aufschrift. Der Bildinhalt erschließt sich dem Betrachter allein 
aus dem ikonographischen Zusammenhang von einer Dame, 
die einen Fächer mit beiden Händen auseinander zieht und ei-
ner männlichen Figur, die ihr einen neuen, geschlossenen Fä-
cher reicht (Abb.55). Das Gegenstück zu dieser Szene findet 
sich auf Wandbild 6 (Abb.11). Die Handlung ist nicht ins Zent-
rum des Bildes gesetzt, sondern nach links verlagert und über-
lässt der perspektivischen Darstellung des Hintergrunds den 
Vorrang. Durch das Tor in der Mitte und zwei Maueröffnungen 
links und rechts blickt man hindurch auf einen sich in weiter 
Ferne erstreckenden Garten. 
Noch deutlicher wird dieses Gestaltungsprinzip im zweiten Bild-
beispiel dieser Serie von „Xu Hu Jing“, das eine andere Episode 
aus dem Hong Lou Meng darstellt. Die Handlung ist wieder auf 
nur zwei Figuren im rechten Vordergrund reduziert. Bao Qin 
steht in ein Cape gehüllt in einer verschneiten Winterlandschaft 
(Abb.56). Hinter ihr kommt die Figur einer kleinen Dienerin mit 
einem Blütenzweig zum Vorschein. Es handelt sich um eine 
Szene zu Kapitel 49, die nicht auf den Wandbildern des “Chang 
Chun Gong” erscheint. Vergleichbar ist aber die Komposition  
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mit der auf Wandbild 15 (Abb.29). Der Hintergrund zeigt eine 
ähnliche aufgebaute Gartenanlage mit horizonal verlaufenden 
Wasserstegen, die die aufgrund der Anwendung europäischer 
Zentralperspektive bewirkte räumliche Ausdehnung sehr klar 
und deutlich  hervortreten lassen. 
IV.3.2 Neujahrsbilder von  „Yang Liu Qing“ 
Ebenso bedeutend wie die Werkstätten in Suzhou waren dieje-
nigen von Yang Liu Qing, einem Ort  westlich der Hafenstadt 
Tianjin227. Yang Liu Qing war und ist das wohl wichtigste Zent-
rum für Neujahrsbilder im Norden Chinas. Seine Anfänge rei-
chen in die Ära Wanli (1573-1619) zurück228. Die Produktion 
der Neujahrsbilder entwickelte sich in dieser Region zu einem 
der wichtigsten Wirtschaftszweige. 1928 waren dort beispiels-
weise noch an 6000 Menschen beschäftigt229. Auch heute noch 
besteht das alte Handwerk sehr lebendig fort, und Produkte aus 
den Werkstätten von Yang Liu Qing erfreuen sich großer Be-
liebtheit. Das Nähe zur Kaiserstadt und das dortige kulturelle 
Leben beeinflussen die Themenwahl der Darstellungen von 
Yang Liu Qing. Besonders das Theaterfieber der kaiserlichen 
Hauptstadt, das unter Kaiser Qian Long (reg.1735-1796) einen 
Höhepunkt erreichte, erklärt die Häufigkeit von Darstellungen 
zu Theaterstücken in den Neujahrsbildern aus Yang Liu Qing. 
Der Roman Hong Lou Meng stellt ein ebenso wichtiges Motiv auf 
den Nian Hua (Neujahrsbildern) der Werkstätte von Yang Liu 
Qing. In den Darstellungen ist zu den Szenen mit Figuren im-
mer auch ein Hintergrund gezeigt. Bei der Gestaltung der Figu-
ren, die in größerer Anzahl erscheinen, ist sehr viel Sorgfalt 
verwendet. Die Figuren sind mit reichem Schmuck in Frisur und 
Kleidung versehen und strahlen Eleganz und Reichtum aus. Das 
erste Bildbeispiel mit den relativ großen Maßen von 141cm x 
71cm ist überschrieben „Lin Dai Yu Zhong Jian Tao Hua Shi” 
(Lin Dai Yu ruft erneut den Pfirsichblüten- Dichterclub ins Leben) 
(Abb.57)230. Ohne die Überschrift und die Namen, die jeder Fi-
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gur seitlich beigefügt sind, wären weder Szene noch Identität 
der Figuren zu deuten. Auf einem Wasserweg vor weiter Gar-
tenlandschaft, die um einen See arrangiert ist. Im Zentrum des 
Bildes  steht Bao Yu in gelb blauer Kleidung und spricht zu Lin 
Dai Yu, die rechts an einem runden Tisch mit Schreibutensilien 
sitzt. Gleichzeitig weist Bao Yu  nach links auf Bao Chai mit ih-
rem Fächer. Am Tisch begutachten Bao Qin und Li Wan ein 
Schriftstück, während sich von hinten rechts Xiang Yun mit ei-
ner Schriftrolle im Arm nähert. Die Figuren links und rechts re-
präsentieren verschiedene Zofen.231  
Für den Hintergrund wird die Technik der Perspektive verwen-
det, um der Gartenansicht ein großzügige Weite zu verleihen, in 
die variiert und detailreich verschiedene Gartenelemente wie 
Stege, Pavillons, Baumgruppen, kleine Felsinseln gesetzt sind 
und den Blick des Betrachters in die Tiefe locken, um in der 
dargestellten Landschaft „spazieren zu gehen”. Die Kenntnis 
von Linearperspektive ist deutlich zu sehen, jedoch zeigt sich 
Unsicherheit in der korrekten Anwendung. Die Gebäude im Vor-
dergrund sind in frontaler perspektivischer Ansicht gezeigt, so 
dass man in das Innere des Pavillons hineinschaut. Im Hinter-
grund verändert sich plötzlich der Blickwinkel und man sieht 
aus der Vogelperspektive auf den Pavillon im See hinab.  
An einem anderen Bildbeispiel aus Yang Liu Qing wird noch 
deutlicher, dass neben der Szene und den Figuren, dem Garten 
im Hintergrund eine wichtige Rolle zukommt (Abb.58)232. Der 
Pavillon im Vordergrund trägt die Aufschrift „Ou Xiang Xie Chi 
Pan Xie” (Krebsessen im Pavillon zum Lotusduft) und zeigt die-
selbe Episode wie Wandbild 2 (Abb.4). Der Hintergrund ist mit 
einem Panorama unterschiedlicher Gebäuden gefüllt. Wie bei 
den Figuren kommen bei den Gebäuden im Hintergrund beige-
fügte Schriftzeichen vor und definieren durch den Namen jedes 
einzelne Gebäude. 
Im Zentrum der „Yi Hong Yuan” (Palast von Bao Yu), rechts da-
neben der „Heng Wu Yuan” ( Palast von Bao Chai) und das 
„Dao Xiang Cun” ( Wohnort von Li Wan). Links dagegen reiht 
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sich an den „Xiao Xiang Guan”(Palast von Lin Dai Yu) der „Qiu 
Shuang Zhai” (Wohnort von Dan Chun). Die Figuren auf dem 
Neujahrsbild befinden sich auf einer von drei Aussichtpavillons 
überspannten Brücke über das Wasser. Unter den Neujahrsbil-
dern, auf denen Episoden des Hong Lou Meng das Motiv stellen, 
stehen die Darstellungen aus Yang Liu Qing den Wandbildern 
näher als die Bilder aus den Werkstätten von Suzhou. 
 
IV.3.3 Neujahrsbilder des Gao Tongxuan (1835-1906) 
Darstellungen zum Thema Hong Lou Meng, die vor allem in 
Komposition und  Gestaltung des Hintergrunds den Wandbildern 
sehr nahe kommen, stammen von einem Künstler namens Gao 
Yinzhang (1835-1906). Er ist einer der wenigen Künstler von 
Neujahrsbildern, der seine Bilder signiert. Dazu benutzt er den 
Künstlernamen Gao Tongxuan. Gaos Darstellungen gehören zu 
den seltenen Arbeiten, auf denen außerdem ein Datum er-
scheint, was den Entstehungszeitpunkt sichert. Aus den zahlrei-
chen Episoden des Romans wählt Gao Tongxuan für eines sei-
ner Neujahrsbilder die Episode von "Vier schöne Damen beim 
Fischen" aus, die dem Inhalt nach der Szene auf Wandbild 1 
(Abb.2) entspricht (Abb.59)233. 
Zwar stimmt das Arrangement der Gebäude im Hintergrund 
nicht überein, doch dafür zeigt sich in den dargestellten Gebäu-
detypen eine gewisse Ähnlichkeit. Hinter den Figuren auf der 
linken Seite steht ein Gebäude, auf dessen Dachetage ein nied-
riges Geländer herumführt, welches sich auf mehreren der 
Wandbilder wiederfindet (siehe Abb. 4, 11, 13 oder 21). 
 
Übereinstimmung besteht vor allem in der Verteilung und An-
ordnung der Figuren zueinander. Es erscheint fast, als sähe 
man die Figurenanordnung aus Wandbild 1 (Abb.2) aus einem 
Blickwinkel, der um 90 Grad nach rechts gedreht ist. Die vier 
Damen, die angeln, erscheinen jetzt nur nicht rechts zum Be-
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trachter, sondern direkt frontal vor ihm. Die Dienerinnen, die im 
Wandbild vom Vordergrund aus dem Treiben ihrer Herrinnen 
zuschauen und gespannt die Wasseroberfläche beobachten, er-
scheinen nun auf der rechten Seite. Wie auch auf dem Wandbild 
handelt es sich bei diesen zwei Figuren um frei erfundene Er-
gänzungen des Künstlers. In der Romanbeschreibung kommen 
sie nicht vor. Auch die Dienerin, die hinter den Anglerinnen aus 
dem rückwärtigen Gebäude mit einem Tablett heraustritt, geht 
nicht auf die Romanvorlage zurück. Sie erscheint als zusätzliche 
Figur. Auf dem Wandbild finden wir das Gegenstück zu dieser 
Figur in der Dame, die aus der Tür des Gebäudes im rechten 
Vordergrund hervor lugt. Bao Yu versteckt sich hinter dem 
Stein rechts im Bild. Der Bildinhalt ist im Titel zur Bildaufschrift 
wiedergegeben. Am Ende der Bildaufschrift erscheinen die Na-
men Gao Yinzhang und Gao Tongxuan. Als Entstehungszeit-
punkt nennt der Text in den zyklischen Zeichen Gui Mao das 
Jahr 1903. 
 Gao Tongxuan malte eine zweite Version mit dem Motiv der 
„Vier Schönheiten beim Fischen” (Abb.60) 234. In dieser zweiten 
Version besteht Ähnlichkeit zum entsprechenden Wandbild im 
„Chang Chun Gong“ (Abb.4) weniger in der Verteilung der Figu-
ren als in der Anordnung der Gebäude und dem Anblick der in 
die Tiefe projizierten Hintergrundkulisse.  Die Anglerinnen ste-
hen rechts, etwas ins Bild verschoben, an dem Geländer zu ei-
nem übers Wasser führenden Steges. Von dem Gebäude im 
rechten Vordergrund führen wie im Wandbild Stufen zum Was-
ser hinab, an die ein Boot anlegen könnte. Anstelle des Steges 
im nächsten Vordergrund des Wandbildes erscheint in diesem 
Neujahrsbild der Vorplatz vor einem anderen Gebäude links. 
Hier - an derselben Stelle wie im Wandbild - bewegen sich eini-
ge Figuren der lenken so die  Aufmerksamkeit auf die Anglerin-
nen. Diese Bild weist kein Datum auf, sondern trägt nur den 
Titel der Episode „Si Mei Diao Yu” (Vier Schönheiten beim Fi-




Über den Künstler Gao Tongxuan sind glücklicherweise genü-
gend Aufzeichnungen erhalten, die es ermöglichen, sein Leben 
nachzuzeichnen. Gao Tongxuan entstammt einer Kaufmanns-
familie aus Yang Liu Qing. Seit frühester Jugend zeigt er Nei-
gung und Talent zur Malerei. Er begleitet seinen Vater auf Han-
delsreisen in den Süden und sieht dort Bilder der Werkstätten 
aus Suzhou. Mit dreizehn Jahren tritt er dann in eine Hand-
werksstätte ein, um professionell malen zu lernen235. 
Gao Tongxuans Bilder zeigen von allen Neujahrsbildern aus 
Yang Liu Qing die größte Nähe zu den Wandbildern im Palast. 
Wie erklärt sich also die doch unübersehbare Ähnlichkeit der 
Darstellungen, vor allem des Arrangements der Gebäude und 
der Hintergrundkulisse?  
Aus der Biographie von Gao Tongxuan geht hervor, dass er zu 
einem früheren Zeitpunkt in den Palast nach Beijing gerufen 
wurde, um im „Ru Yi Guan”, der Abteilung der Hofmalerei, aus-
hilfsweise angestellt zu werden. Zu jenem Zeitpunkt war Gao 
Tongxuan zweiunddreißig Jahre alt236. Sein Aufenthalt im Palast 
fällt demnach genau ins Jahr 1866, in den Zeitraum  der Ent-
stehung der Wandbilder im “Chang Chun Gong”237. 
Untern den Handwerksmalern, die nach den Informationen aus 
den Dokumenten in den „Chang Chun Gong“ gerufen werden, 
um dort 18 Bilder zu malen, könnte sich demnach auch Gao 
Tongxuan befunden haben. Die Ähnlichkeit der Gebäudetypen 
auf seinen Neujahrsbildern und auf den Wandbildern legt seine 
Mitarbeit an den Wandbildern nahe. 
 
IV.4 Figurenmalerei der Ära Tong Zhi (1861-1874) 
Während die Gebäude der Wandbilder in den Neujahrsbildern 
von Gao Tongxuan Entsprechung finden, lehnen sich die Figu-
ren an den von Gai Qi geprägten schlanken, hochgewachsenen 
Figurentyp mit ovaler Gesichtsform und spitz zulaufendem Kinn 
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an. Was sie aber von den Figuren Gai Qis unterscheidet ist die 
Körperhaltung, die in einer überzogenen Biegung des gesamten 
Körpers besteht. 
IV.4.1 Dame im Stil von Fei Yigeng (19.Jh.) 
Das Bild einer Dame, die in ein langes Cape gehüllt den Kopf 
unter der Kapuze geschützt in einer verschneiten Winterland-
schaft über einen schmalen Steg läuft (Abb.61)238 ist laut Auf-
schrift eines von zwölf. Der Text auf dem Bild besagt: 
 
Im Winter des Jahres mit den zyklischen Zeichen Yi 
Chou der Ära Tong Zhi (1865) male ich in meiner 
Heimat Shenjiang (heute Shanghai) zwölf Bilder von 
schönen Frauen239. Fei Yigeng alias Yu Bo aus Xi Wu” 
(heutiges Wuxing in der Provinz Zhejiang). 
 
Dieses Bild einer Dame in Schneelandschaft ist nicht direkt eine 
Illustration zum Hong Lou Meng. In der Anzahl von zwölf schö-
nen Damen, die der Maler Fei Yigeng angibt, zu malen, klingt 
der alternative Titel für den Roman an. Neben dem Titel Hong 
Lou Meng (Traum der Roten Kammer) wird der Roman auch 
unter dem Titel „Jin Ling Shi Er Chai” (Die zwölf Haarspangen 
von Nanjing) geführt, wobei die „Zwölf Haarspangen” für schö-
ne Damen symbolisieren.240  
Die Dame auf dem Bild zeigt eine ungewöhnliche Körperbewe-
gung. Während sie nach rechts läuft und die Hände vor dem 
Körper übereinander legt, dreht sich ihr Oberkörper in einer 
geschmeidigen Biegung zurück. Ihr Kopf und der lange, schlan-
ke Hals wenden sich ebenfalls zurück, wodurch die Biegung der 
Gestalt noch stärker betont wird.  
Sowohl die Wiedergabe der Winterlandschaft als auch die Hal-




Über den Steg im Vordergrund läuft in Begleitung ihrer Dienerin 
eine Dame in langem Wintercape durch den verschneiten Gar-
ten. Als sie von Bao Yu gerufen wird, wendet sie sich mit der-
selben Biegung des Körpers zu ihm zurück. Auch auf anderen 
der Wandbilder sind Damen in dieser auffälligen Körperhaltung 
wiedergegeben (siehe Abb.26). 
 Wie bei Fei Yigengs Dame in verschneiter Landschaft läuft auch 
bei den Damen auf den Wandbildern der Saum des Rockes auf 
der Rückseite der Figur in einigen wenigen Falten zu einem 
spitzen Zipfel zusammen. 
Fei Yigeng, der Maler des Bildes, ist der älteste Sohn von Fei 
Danxu (1801-1850), der wie Gai Qi wegen seiner Darstellungen 
von schönen Frauen berühmt wurde241. Wie Fei Yigeng selbst in 
der Aufschrift verkündet, stammt er aus dem Süden des Landes. 
Wie sein Vater malte er Bilder zum Verkauf. Das Bild der Dame 
in Winterlandschaft wurde im Jahr 1865 gemalt, als die Arbei-
ten zu den Wandbildern im „Chang Chun Gong” beginnen. Das 
Bild gehört heute zur Kunstsammlung des Kaiserpalastes. Lei-
der ist nicht bekannt, wie und vor allem wann, es dorthin ge-
langte. Es lässt sich nicht sicher sagen, ob das Bild schon da-
mals als Vorbild für die weiblichen Figuren auf den Wandbildern 
vorlag oder nicht. 
Die Gleichzeitigkeit von Fei Yigengs „gebogener” Dame in 
Schneelandschaft und den Damen auf den Wandbildern belegt 
aber, dass die aktuelle Mode und der Geschmack der frühen Ära 
Tong Zhi (1861-1874) in den Wandbildern adaptiert wurden. 
IV.4.2 Dame im Stil von Sha Fu (1831-1906) 
Das Motiv der Dame auf dem Steg erscheint auch im Werk ei-
nes weiteren Künstlers der Zeit und erfreute sich offenbar gro-
ßer Beliebtheit. Aus dem Jahr 1866 stammt ein Albumblatt, 





 Der Text auf dem Bild besagt: 
 
 ”Picking the mulberry leaves in a rice field. After a 
genuine work by Ge Meiyan243. 
Signed: Written by Shancun Waishi. 
Seal: Sha Fu”.244 
(Sammeln von Maulbeerblättern auf dem Reisfeld. 
Nach einem Original von Ge Meyan. 
Signiert: der Gelehrte vom Bergdorf  
Siegel: Sha Fu).  
 
Von den zwei Damen, die auf dem aus Holz gezimmerten Steg 
über das Reisfeld gehen, sehen wir eine Figur von hinten. Ihr 
Gesicht ist im Profil gezeigt. Sie entfernt sich von dem Betrach-
ter und bewegt sich in das Bild hinein. Die Bewegung ist in den 
Rockbändern, die hinter ihr flattern, kenntlich gemacht. Die 
Dame, die vorausgeht, dreht sich zu der folgenden Dame zu-
rück, und so sehen wir ihre Figur von vorne. Mit der Hand weist 
sie auf das Ziel des Weges voraus. Beide Damen tragen das 
Haar zu einem Knoten aufgebunden, welcher von einem Tuch 
umwickelt ist. Die Kleidung der hinteren Dame setzt sich aus 
einer Jacke und einem Rock zusammen, die farblich kontrastie-
rend voneinander abgesetzt sind. Schwalben fliegen über ein 
strohgedecktes Bauernhaus vielleicht als Zeichen, dass der Tag 
angebrochen ist. 
Der in diesem Albumblatt gezeigte Ausschnitt erscheint ähnlich 
in Wandbild 8 (Abb.15). Auch hier laufen zwei Damen über ei-
nen leichten aus Bambus gefertigten Steg. Es ist jedoch nicht 
Frühling, sondern Winter. Der Ort auf den sie zugehen ist ein 
strohgedeckter, ländlicher Atmosphäre nachempfundener Pavil-
lon im linken Vordergrund. In den Details sind die beiden Dar-
stellungen unterschiedlich. Sha Fu gibt seinen Figuren in ecki-
gen Linien Kontur. Die Damen auf dem Wandbild sind in flie-
ßenden Linien gemalt. In der Anordnung der Figuren zueinander 
und der Gestik, die den Haupteindruck dieser Figurengruppe 
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bestimmen,  besteht jedoch zwischen den beiden Darstellungen 
Gemeinsamkeit. 
Sha Fu (1831-1906) stammte aus Suzhou. Er scheint seine 
Heimat nie verlassen zu haben und hat daher wahrscheinlich 
nicht an den Wandbildern im „Chang Chun Gong” mitgearbeitet 
haben. Viele in der Familie waren Künstler. In ihrem Familien-
betrieb malten sie auch Neujahrsbilder. Spezialisiert waren die 
Künstler der Familie Sha auf Darstellung schöner Damen. Die 
Darstellungen wiesen einen sehr eigenen Stil auf, der als 
Merkmal für die Bilder der Sha-Familie bekannt war245. 
 
Sha Fus Bild gehört zu einem Album mit dem Titel „Classical 
Scenes after Old Masters”. Die Referenz an alte Meister besteht 
eher formal. Denn in Linienführung, Gestaltung und Kompositi-
on der Figuren zeigt das Bild von Sha Fu vor allem charakteris-
tische Stilmerkmale seiner Zeit246.  
Mit der Übernahme der stilistischen Besonderheiten der Damen 
von Fei Yigeng und Sha Fu für die Figuren im Chang Chun Gong 
wird erkennbar, dass der aktuelle, zeitgenössische Geschmack 
in die Wandbilder eingeflossen ist und bestätigt auch stilistisch 
die Datierung der Wandbilder in das Jahr 1866. 
IV.5 Darstellungen zum “Da Guan Yuan” 
Im Roman wird in ausführlicher Beschreibung dem Garten Da 
Guan Yuan ein eigenes Kapitel gewidmet, so als handle es sich 
um einen eigenständigen Protagonisten des Romans 247 . Für 
Darstellungen, auf denen der Garten das eigentliche Hauptmo-
tiv ist, stehen die folgenden zwei Vergleichsbeispiele. 
 
IV.5.1 Der Garten im „ Zeng Ping Bu Tu Shi Tou Ji“ 
In der Romanausgabe von 1882, die eine kommentierte und 
illustrierte Version darstellt, findet sich neben den Darstellun-
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gen der Hauptfiguren und den Text begleitenden Abbildungen 
eine Gesamtansicht des Gartens „Da Guan Yuan“ (Abb.63)248. 
Der erste Eindruck, den der Betrachter aus dieser Darstellung 
erhält, ist die Dichte und verwirrende Fülle unterschiedlicher 
Gebäude. 
Erst auf den zweiten Blick nimmt man Landschaftselemente wie 
Wasserwege, Bäume und Ziersteine wahr. Der hier gezeigte 
Garten besteht aus einem sehr eng begrenzten Raum. Keines 
der Gebäude hebt sich besonders hervor oder ist als Zentrum 
gekennzeichnet. Als Begrenzung ist im Vordergrund eine Mauer 
mit Eingangstor, im Hintergrund eine Kette von Bergen zu se-
hen. Unmittelbar hinter der Mauer und dem Eingangstor im 
Vordergrund steht ein „Gebirge aus Ziersteinen“ mit dem Vers 
„Qu Jing Tong You“ („A winding path leads to a secluded ret-
reat“) und folgt damit exakt der Beschreibung des Roman.  
Jenseits dieses Zierstein-Gebirges, wird der Blick des Betrach-
ters auf einen Pavillon mit Namen Qin Fang Ting  („Seeping 
Fragrance“) gelenkt. In einer Reihenfolge hält sich die Darstel-
lung auch hier an die Vorgaben aus dem Text. Folglich sind die 
nächsten Gebäude, die Wohnstätte einer der Halbschwester von 
Bao Yu, rechts neben dem Pavillon. Etwas weiter der „Xiao 
Xiang Guan“249, dessen besonderes Merkmal ein Bambushain in 
der unmittelbaren Umgebung ist. Es folgt das als ländliches Ge-
höft beschriebene „Dao Xiang Cun“250, zu sehen weit entfernt in 
der linken Ecke des Gartens.  Daran schließt sich der „Heng Wu 
Yuan“251 in der Mitte der Darstellung an, daneben der „Yi Hong 
Yuan“ 252  sowie das zweistöckige Hauptgebäude „Da Guan 
Yuan“ mit zwei Seitentürmen in der Mitte des Bildes direkt vor 
der Bergkulisse. Die Gebäude tragen zu ihrer Identifikation Auf-
schriften. Dargestellt sind außerdem auch Orte, die erst im wei-
teren Verlauf des Romans als Schauplatz bestimmter spezieller 
Ereignisse vorgestellt werden. Dazu gehören auf der linken 
Hälfte des Gartens das Gebäudepaar „Tu Bi Shan Zhuang“ auf 
der Bergspitze und dem „Ao Jin Xi Guan“ am Fuß des Berges, 
der „Nuan Xiang Wu“253  und die „Zi Ling Zhou“254. Besonders 
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auffallend ist der strohgedeckte Pavillon „Lu Xue An“  und etwas 
weiter unterhalb befindet sich der „Ou Xiang Xie“, in welchem 
das Krabbenessen stattfindet. In der Nähe zum Eingang befin-
det sich das Kloster „Long Cui An“.  Die Gebäude sind von un-
terschiedlichem Typus. 
Die Festlegung, in welcher architektonischen Gestalt ein Ge-
bäude wiedergegeben wird, richtet sich nach im Roman vorge-
gebener Bezeichnung. Ein als „Ting“ (Pavillon) bezeichnetes 
Gebäude erscheint in dieser Darstellung wortgetreu auch als 
Pavillon, ein „Lou“ oder „Guan“ (mehrstöckiges Haus) als Ge-
bäude oder Halle mit verschiedenen Stockwerken, ein „Xie“ ist 
entsprechend als über dem Wasser hängende Aussichtsterrasse 
gestaltet. Vereinzelt sind Figuren zu erkennen. Sie sind stilis-
tisch nicht den Figuren der Wandbilder vergleichbar. Sie werden 
bei Tätigkeiten wie Malen oder Schreiben gezeigt. Eine Hand-
lung jedoch, die einem spezifischen Ereignis des Romans zuge-
ordnet werden könnte, ist nicht erkenntlich. 
Einzig die Szene aus Kapitel 81 mit dem Titel „ Si Mei Diao 
Yu“ (Vier Schönheiten beim Fischen) ist in den Figuren mit einer 
Angelrute am Ende des Zickzack-Steg wieder zu erkennen. Im 
Wesentlichen besteht die Funktion der Figuren in diesem Bild 
darin, die Szene zu „beleben“ und die Aufmerksamkeit auf be-
stimmte wichtige Aussichtspunkte des Gartens zu lenken. Deut-
lich steht im Vordergrund dieser Darstellung das Bemühen, dem 
Betrachter einen möglichst authentisches und komplettes Über-
blick über die gesamte Anlage „Da Guan Yuan“ zu geben. Den 
Figuren der Handlung ist weniger Beachtung geschenkt. Zwi-
schen dieser Darstellung und den Wandbildern bestehen bis auf 





IV.5.2 Die Bildrolle des Lishi Bowuguan 
Im Lishi Bowuguan, dem Museum für chinesische Geschichte, in 
Beijing befindet sich eine Darstellung, die zu einer Querrolle 
montiert ist und die beachtlichen Ausmaße von 1,37 m Höhe 
auf 3,62 m Breite besitzt (Abb.64-65)255. Es ist vielleicht das 
einzige motivgleiche Bildbeispiel von  wandfüllendem Format. 
Das Bild zeigt eine imposante Parklandschaft mit Palasthallen. 
Es beeindruckt vor allem durch räumliche Tiefenwirkung. Die 
Ausdehnung des Gartens geht nicht nur auf die Darstellung in 
die Tiefe, sondern besonders auch in die Höhe. Der Betrachter 
schaut in das Innere einer Halle und bis unter das Dachgebälk.  
Das Bild ist von sehr vielen Figuren bevölkert (insgesamt 173) 
die sich vor allem in den Innenräumen der Bauten gruppie-
ren.256 Durch Aufschriften wird der Betrachter aufgeklärt, wel-
chen Handlungsort er in jedem Gebäude vorfindet. Rein äußer-
lich sind vor allem die Gebäude im Vordergrund identisch (offe-
ne Säulenhallen entweder wie im Zentrum mit doppeltem Dach 
oder wie an den Seiten mit einfachem Dach). Weiter im Hinter-
grund erscheinen Gebäude anderen Typs. Interessant ist das 
Gebäude am rechten Seeufer, ein gemauertes, zweistöckiges 
Haus mit Balkonen über die gesamte Seite. Dieser Gebäudetyp 
findet sich auf Wandbild 18 wieder. Dort ist dieses - im Grund 
wenig attraktive – Gebäude von Bedeutung, es ist der Ort, an 
welchem Lin Dai Yu auf dem Balkon des Obergeschoßes beim 
Zitherspiel sitzt. Die große Halle vorne rechts ist durch die Auf-
schrift „Heng Wu Yuan“ an der äußeren Dachtraufe als Wohn-
stätte von Bao Chai ausgewiesen. Weitere Schriftzeichen finden 
sich auf den Seitentafeln und einem zweiten Schild direkt über 
dem Türsturz. Diese Zeichen sind in der verschlungenen Siegel-
schrift gehalten. Die Zeichen der Tafel der inneren Traufe sind 
zu entziffern und nehmen in ihrer Bedeutung „Bei Orchideen 
und Duft von Tee“ Bezug auf das Geschehen im Inneren. Wir 
sehen eine große Detailfreude durch welche die elegante und 
exklusive Ausstattung ähnlich wie in den Wandbildern vor Au-
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gen geführt wird. An den Wanden hängen Schriftrollen, die Re-
gale sind angefüllt von Bücherschatullen und unterstreichen das 
von Intellektualität und Gelehrsamkeit geprägte Ambiente. 
Beim Schein von Seidenlampen und Kerzenleuchtern an den 
Säulen ist eine große Anzahl von Damen um zwei Tische ver-
sammelt. Zofen gießen Tee ein und tragen von außerhalb Spei-
sen herbei. Am rechten der beiden Tische erkennt man die Fi-
gur von Bao Yu. Während an dem linken Tisch ausschließlich 
getrunken und gegessen wird, findet am rechten Tisch offenbar 
ein Dichterduell statt. Neben Bao Yu sitzt eine junge Dame und 
schreibt mit einem Pinsel an einem Gedicht, welches schon 
ganz gespannt von der Jury, aus einer Schar junger Damen am 
rechten Kopfende des Tisches zur Begutachtung erwartet wird. 
Etwas weiter ins Bild gerückt steht eine weitere Säulenhalle, vor 
der erneut die Figur von Bao Yu erscheint und deutlich macht, 
dass in diesem Bildabschnitt eine andere Szene abgebildet ist. 
Bao Yu beobachtet, wie vier junge Damen und drei kleine Zofen 
an der Balustrade die Angelrute zum Fischen auswerfen, eine 
Szene die in fast allen Buchillustrationen257 sowie – in einer nar-
rativ üppiger ausgestalteten Form – auf den Wandbildern im 
Palast (vergleiche Abb.2) vertreten ist. Die Halle, vor der sich in 
Figuren die Romanepisode „Vier schöne Damen beim Fi-
schen“ zuträgt, steht in keinerlei Zusammenhang mit der Figu-
renszene. Sie trägt den Namen „ Ao Jing Xi Guan“ (Concave 
Crystal Lodge258). Sie bildet ein Paar mit der Halle „Tu Bi Shan 
Zhuang“ (Convex Emerald Lodge259) auf der Hügelkuppe rechts. 
Dort feiern Bao Yu, die jungen Damen und Großmutter Jia das 
Mittelherbstfest und lauschen einem aus der Ferne zauberhaft 
herüber klingenden Flötenspiel. In der Halle hängen zum Zei-
chen vorgeschrittener Stunde Laternen. Unweit des Hallenein-
gangs am Rand des Pfades, der den Hügel in Windungen zum 
Gipfel hinauf führt, sitzt eine einzelne Dame und spielt auf einer 
Flöte. 
Eine abendliche Szene mit Laternen und Kerzen wie diese er-
scheint auch auf Wandbild 7 (Abb.13,14). Im Wandbild steht 
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der Pavillon nicht auf einem Hügel260, es fehlen die Flötenspiele-
rin und der Vollmond, der den Anlass für das Mittelherbstfest 
liefert, weahalb auch eine andere Zuordnung denkbar wäre. 
Die Figur von Bao Yu erscheint weiter am Fuße des Hügels in 
Begleitung einer jungen Dame, die an ihrer Kopfbedeckung als 
Nonne Miao Yu zu erkennen ist. Beide stehen vor einer Mauer 
zu einem Anwesen, das von Bambus umgeben ist und somit 
pars pro toto stellvertretend für den „Xiao Xiang Guan“ (Bam-
boo Lodge) und Lin Dai Yu steht. Obwohl Lin Dai Yu nicht zu 
sehen ist, deutet dieser Bildabschnitt sehr wahrscheinlich die 
Romanepisode „ Drei Yu lauschen dem Zitherspiel“ an. Eine 
entsprechende Darstellung findet sich unter den Wandbildern, 
in einer sehr unterschiedlichen Gestaltung (Abb.35). Nicht im 
Zentrum des Bildes, aber auf der Hauptachse, die zum Flucht-
punkt führt  befindet sich auf einem künstlichen Inselplateau 
eine offene Säulenhalle mit doppeltem Dach. Der Name „Liao 
Feng Xuan“ („Smartweed Breeze Cot“261) weist auf einen Teil 
der Wohnung von Xi Chun (Halbschwester von Bao Yu) hin, an 
welchem Bao sie und Miao Yu beim Brettspiel überrascht. 
 
In der Halle erscheint die Figur einer einzelnen Dame, begleitet 
von einer kleinen Zofe. Der Blick bleibt so frei für eine weitere 
Halle dahinter mit Namen „ Qiu Shuang Zhai”. Dies ist der Ort, 
an dem Dan Chuan, eine andere der drei Halbschwestern von 
Bao Yu, wohnt. Im Inneren sitzen, verteilt in zwei Gruppen, 
mehrere Figuren. Der Anlass zu dieser Versammlung ist wiede-
rum ein Dichtwettstreit, bei dem die jungen Leute nach dem 
Vorbild berühmter Dichter um die Wette dichten und auf diese 
Weise ihr dichterisches Talent erproben. Verabredungen zu 
Dichtwettkämpfen bilden im Roman den Stoff für eine Vielzahl 
von Erzählabschnitten. Auch in den Wandbildern sind sie ein 
wiederkehrendes Motiv – wie bereits in der Halle rechts im Bild. 
Da die Idee zu den Dichtwettbewerben von Dan Chun stammt 
ist hier der Palast „Qiu Shuang Zhai“ und die Gründung des 
Dichterclubs gezeigt, ein Ereignis in einem der Wandbilder dar-
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gestellt ist (Abb. 26,27). Die Ausdehnung des Gartens steigernd, 
folgt auf den Palast Dan Chun eine weitere Halle, deren Auf-
schrift nicht lesbar ist. Jenseits der Halle deutet eine von Zier-
fenstern durchbrochene Mauer erstmalig eine räumliche Be-
grenzung des dargestellten Gartens an. Etwas weiter links ste-
hen unterschiedliche Bauten. Darunter ein luftiger Aussichtspa-
villon mit doppelstöckigem Dach und quadratischem Grundriss. 
Am linken Ufer ist der Blick über das Wasser hin freigegeben 
auf einen fern gelegenen Gartenabschnitt mit einigen einfachen, 
strohgedeckten Hütten, dem „Dao Xiang Cun“, wo Li Wan zu-
hause ist. Die offene Säulenhalle auf der Anhöhe am linken Ufer, 
zu der Bao Yu und eine Schar junger Damen, hinaufsteigen, 
nennt sich laut der Aufschrift  „Zi Ling Zhou“ und ist die Wohn-
stätte von Ying Chun (eine der drei Halbschwestern von Bao Yu). 
Im Hintergrund wird ein, von einem Gemäuer umschlossener, 
rot getünchter Gebäudekomplex sichtbar. Es ist das Kloster 
„Long Cui An“, die Wohnstätte der jungen Nonne Miao Yu. Im 
Palasthof ist dieser auf Wandbild 10 (Abb.19) mit der Ansicht 
eines Innenhofes wiedergegeben. 
Die Halle im linken Vordergrund stellt laut Aufschrift den Was-
serpavillon „Ou Xiang Xie“ dar, in welchem das großes Festes-
sen mit Krebsen und anschließend ein Dichtwettbewerb statt-
finden. Die zahlreichen Gäste haben in dem mit kalligraphischen 
Schriften ausgeschmückten Innenraum und der weiten Terrasse 
Platz genommen. Dienerinnen tragen eilig Speisen der Getränke 
auf. Den Gästen auf der Terrasse dienen am linken Tisch Lehn-
stühle aus Holz, am rechten Tisch Trommelhocker als Sitzgele-
genheit. Diese Episode findet sich in der Serie der Wandbilder 
als Motiv (siehe Abb.4), ist hier aber mit einer noch größeren 
Vielfalt an Details ausgeschmückt. An die Halle schließt sich ei-
ne Vorhalle an, deren Überdachung von grünen Säulen getra-
gen ist. Mit dem Namen „Mu Dan Ting“ (Päonienpavillon) spielt 
sie hier wahrscheinlich auf die angetrunkene Cousine Xiang Yun 
an, die auf der von Peonienblüten umgebenen Steinbank ein 
Nickerchen hält. Gerade wird diese von einer Dienerin, die 
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durch eine Öffnung im Zierstein hinter der Steinbank lugt, ent-
deckt. Das Pendant zu dieser Szene ist auf Wandbild 11 
(Abb.21) im Palasthof „Chang Chun Gong“ zu sehen. 
In Gefolge von einigen Damen steht Bao Yu auf der mar-
mornen Rampe zu einem Steg. Dieser Steg, der vor den weißen 
Marmorbalustraden grünlich schimmernd und mit einem für 
China ungewöhnlichen Muster (vielleicht Gusseisen?) auffällig in 
Szene gesetzt ist, durchzieht den nächsten Vordergrund des 
Bildes und führt nach einer unvermittelten Biegung direkt aus 
dem Bild hinaus. Wäre da nicht die Gefährtin, die seine Auf-
merksamkeit in eine andere Richtung ablenkte, würde Bao Yu 
ihn wohl betreten und aus dem Bild hinaus dem Betrachter ent-
gegenlaufen … wie die Dame auf dem als trompe l´oeil nach-
gemalten Korridor des Palasthofes Chang Chun Gong (Abb.17, 
Bild 9). 
 
Während auf den Wandbildern für die Differenzierung der Jah-
reszeiten in einer breiten Palette unterschiedlicher Ausdrucks-
mittel (Schnee und laublose Baumgerippen für Winter, Lotus-
blüten und Seerosen für Sommer) eingesetzt sind, konzentriert 
die Bildrolle des Lishi Bowuguan die Naturelemente auf Kiefern 
und Platanenbäume. Wie in den Wandbildern sind die unter-
schiedlichen Charaktere des Romans auch auf der Bildrolle bis 
auf Bao Yu, die Ahnin Jia Mu oder die Nonne Miao Yu nicht von-
einander zu unterscheiden. Trotzdem die Stoffe sehr sorgfältig 
mit feinen Mustern versehen sind und die Farben variieren, zei-
gen sich in Kleidung, Schmuck, Frisur und Gestalt Stereotypie 
und Versatzstückcharakter. 
Berichten von Zeitgenossen der letzten Tage der Qing zufolge 
soll das Rollbild aus dem Inventar eines Prinzenpalastes stam-
men. Kurz nach der Neugründung der Volksrepublik 1949 soll 
die Bildrolle aus der Hand eines Straßenhändlers nahe des „De 
Sheng“-Tores im Nordwesten Beijings erworben und so ins In-




unsigniert. Der Auftraggeber wird im Umfeld des Kaiserhofes 
vermutet. Und es soll sich um die Arbeit von professionellen 
Hand-werksmalern handeln, die auf Bestellung malten263. We-
gen der räumlichen Nähe (Beijing) und möglicherweise ähnli-
chen Provenienz (Umkreis des Kaiserhofes) und schließlich auch 
wegen etlicher Übereinstimmungen, ist wahrscheinlich, dass 
Wandbilder der Bildrolle nicht isoliert voneinander entstanden 
sind, sondern dass den Künstlern und Auftraggebern des einen 
Bildes die Existenz des anderen bekannt war und als Inspiration 
diente. Bleibt die Frage, welche der Darstellungen zuerst gemalt 
wurde.  
Für die Bildrolle gibt es einen Datierungsvorschlag, der in den  
Zeitraum der Regierung Jia Qing (1796-1820) und Dao Guang 
(1821-1850) fällt264. Das würde bedeuten, dass die Bildrolle aus 
dem Lishi Bowuguan vor den Wandbildern im Palast entstanden 
sein müssten. Zutreffend wäre diese zeitliche Einordnung in 
Hinblick auf die Gestaltung der Figuren. Die angedeutete 
Lidfalte unterhalb des Auges, die Hervorhebung der Nasenflügel, 
der abgesetzten Linie, die ein Kinn andeutet, wie auch die Frisur 
mit Ponyfransen sind typische Merkmale der Gestaltung des 
Künstlers Gai Qi (1773-1828) (siehe Abb.49-51). 
Tatsächlich hat Gai Qi seinen Figurenkatalog zum Hong Lou 
Meng – das „Hong Lou Meng Tu Yong“- in den dreißiger Jahren 
des 19. Jahrhunderts gemalt, dem Zeitraum also, in die nach 
Schätzungen die Entstehung der Bildrolle fallen soll. Doch er-
langte der Figurenkatalog des „Hong Lou Meng Tu Yong“ vor 
allem große Bekanntheit durch die Publikation als Druckausgabe 
im Jahr 1879265. Es wäre demnach möglich, dass das Rollbild 
des Lishi Bowuguan diese Popularität für den Figurenkatalog 
von Gai Qi spiegelt und eine Datierung in den Anfang der Guang 
Xu-Zeit (reg.1875-1908) plausibel erscheinen lässt. 
Vieles spricht dafür, dass die Auftraggeber oder Künstlern der 
Bildrolle des Lishi Bowuguan die Wandbilder aus dem Palasthof 
Chang Chun Gong gesehen haben müssen und danach anfertig-
ten. Es bestehen zu viele Übereinstimmungen. Inhaltlich ist das 
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Bildprogramm des Palasthofes in die Darstellung auf der Bildrol-
le fast komplett übernommen: 14 Episoden der Wandbilder – 
als Szene oder als Handlungsort – sind auf der Bildrolle zu se-
hen. Übernommen und zugleich hervorgehoben ist aber auch 
die Idee des trompe l´oeil: Nicht nur, dass auch auf dem Roll-
bild des Lishi Bowuguan eine Figur erscheint, die aus dem Bild 
heraustreten könnte und die Grenze zwischen Realität und Fik-
tion aufhebt, es handelt sich dann auch noch um die zentrale 
Figur des Romans (Bao Yu) und sie befindet sich hier an promi-
nentester Stelle, im dem nächsten Vordergrund des Bildes. 
Bildrolle wie Wandbildern ist die deutliche Dominanz von Ge-
bäuden in der Gestaltung der Landschaft eigen. Auf der Bildrolle 
des Lishi Bowuguan sind die Bauten auf zwei Haupttypen kon-
zentriert. Man erkennt, dass sie in erster Linie als Mittel zum 
Zweck in der Wiedergabe der beeindruckenden Perspektivan-
sicht fungieren. 
Zwischen der Uniformität der Gebäude erscheint auf der Bildrol-
le dann als alternatives Architekturangebot am rechten 
Uferrand das zweistöckige gemauerte Haus. Kurioserweise er-
scheint dieses Haus in unmittelbarer Nähe des Anwesens von 
Lin Dai Yu, welches im Bildabschnitt „Bao Yu und Miao Yu lau-
schen vor der Mauer mit Bambuswäldchen“ angedeutet ist. Hie-
rin zitiert die Bildrolle die Wandbilder, indem sie die beiden Dar-
stellungen zu Lin Dai Yus Wohnung Xiao Xiang Guan in Wand-
bild 5 (Abb.9) und Wandbild 18 (Abb.35) nebeneinander zu-
sammenführt. Dieses Zitat erlaubt die Folgerung, dass die Bild-
rolle nach den Wandbildern entstanden sein muss. Ein weiterer 
Grund zur Annahme, dass die Bildrolle zu einem wesentlich spä-
teren Zeitpunkt entstand als bisher geschätzt, ist die hervorra-
gende Präzision und gestochene Klarheit der Perspektivdarstel-
lung, die fast schon an die Qualität einer photographischen 
Wiedergabe heranreicht. Auch der deutlich ausgereifteren 
räumlichen Darstellung und geschickt arrangierten Fülle der 
Figuren wegen erscheint es gerechtfertigt, die Entstehungszeit 




Hinsichtlich der Darstellung des Romangartens „Da Guan 
Yuan“ liegt in der Illustration des „Zeng Ping Bu Tu Shi Tou 
Ji“ das Hauptaugenmerk auf der Gesamtübersicht, einen Plan 
der gesamten Anlage vor Augen zu führen. Auf der Bildrolle 
hingegen liegt er in der spektakulären Perspektivwirkung, in 
Weite, Tiefe und Höhe.  
Die Besonderheit der Darstellung des Gartens auf den Wandbil-
dern dagegen bleibt die immensen Varietät und der bemer-
kenswerte Abwechslungsreichtum in der Architektur. Die Ver-
meidung von Wiederholungen ist hier so auffallend gewollt und 
aufwendig durch immer neue Details, Formenreichtum und un-
terschiedlichsten Arrangements hervorgehoben, was in den bei-
den anderen Bildbeispielen so gar nicht der Fall ist. Sollte sich 
die Erklärung für einen derartigen Aufwand allein darin erschöp-
fen, dass auf diesem Wege eine dem Kaiserpalast angemessene 
Eleganz hergestellt würde? Sicherlich sollte dieser elegant aus-
gestattete Bildgarten möglichst echt (mittels Linearperspektive) 
erscheinen und nicht eine Phantasielandschaft wiedergeben, 
sondern den Anblick eines überzeugend realen Gartenambien-
tes. 
Bis zur Zerstörung des Sommerpalastes, der prächtigen Gar-
tenanlage im Nordwesten der Hauptstadt, in welchem der Kai-
ser, samt Familie und Verwaltung gut über die Hälfte des Jahres 
residierte266, im Jahr 1860, waren die Mitglieder des Kaiserhofes 
einen Großteil des Jahres umgeben von Gartenanlagen. Zum 
Kaiserlichen Haushalt gehörten auch die Künstler der Hofaka-
demie, denen die Landschaft mit Hallen, Pavillons, Brücken, 
Mauern, Pagoden, Wandelgänge, Klosteranlage, Theater und 
Bibliotheken sicher nicht fremd war. Als 1866 der kaiserliche 
Auftrag erging, die Wandbilder für den „Chang Chun Gong“ zu 
malen, erhielt in Shen Zhenlin ein Hofmaler die Aufsicht und 
Leitung dieser Arbeiten. 
Die Gebäudetypen und –formen zeigen die Charakteristika, die 
nicht allein zur strengen Architektur des Kaiserpalastes gehören. 
146 
 
Die spielerischen Formen der dargestellten Gebäude gehören 
eher Gartenarchitektur zu. Die vorwiegend in Rot und Grün ge-
haltene Farbgebung der dargestellten Gebäude stellt wiederum 
einen Bezug zur unmittelbaren Umgebung des Kaiserpalastes 
her. 
Der Vergleich der Gebäude mit der Architektur des Kaiserpalas-
tes ist heute noch möglich. Die Gartenanlagen des ehemaligen 
Sommerpalastes hingegen sind heute nur noch entweder als 
Fundamente oder Ruinen zu sehen. Das Aussehen der Garten-
anlagen vermitteln uns Beschreibungen in schriftlicher Form 
und bildliche Darstellungen 267 . Einen umfassenden Überblick 
über die kaiserlichen Gärten gab ein Panoramabild wieder, das 
im Auftrag Kaiser Qian Long im Jahr 1837 von einem ganzen 
Team von Malern der kaiserlichen Hofakademie gefertigt wurde. 
An der Produktion waren der für seine realistische Malerei be-
rühmte Jesuitenmaler Giuseppe Castiglione (chinesisch Lang 
Shining), außerdem noch die Maler Shen Yuan, Tang Dai, Sun 
You, Zhang Weibang und Ding Guanpeng beteiligt268. Während 
dieses Bild der Zerstörung zum Opfer fiel und unwiederbringlich 
verloren ist, ist eine Serie mit Titel „40 Ansichten und Gedichte 
zum Yuan Ming Yuan“ (Yuan Ming Yuan Si Shi Jing Tu Yong) aus 
dem Jahr 1747 der Zerstörung entgangen. Aus diesen gemalten 
Ansichten können wir einen Eindruck der Anlagen des Sommer-
palastes „Yuan Ming Yuan“ gewinnen. 
 
IV.5.3 Die „Yuan Ming Yuan Si Shi Tu Yong“ 
Diese Serie von 40 Albumblättern von Ansichten der kaiserli-
chen Gärten „Yuan Ming Yuan“ sind heute in der Bibliothèque 
Nationale in Paris aufbewahrt. Sie kamen von China nach 
Frankreich durch einen französischen Leutnant, der sich an den 
Plünderungen im Yuan Ming Yuan beteiligt hatte und die Al-
bumblätter mit in seine Heimat nahm, um sie zu verkaufen269. 
Von der originalen Bildserie der Bibliothèque Nationale in Paris 
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wurden 1920 Schwarz–Weiß Druckkopien und 1983 Farbkopien 
als Ersatz für China angefertigt270. Die 40 Albumblätter sind äu-
ßerst feine, farbige Tuschemalereien auf Seide 271. Sie sind die 
Arbeit der Hofmaler Shen Yuan und Tang Dai (beide haben auch 
an dem verschollenen Panoramabild des Yuan Ming Yuan mit-
gearbeitet). Zu jeder dieser Ansichten verfasste Kaiser Qian 
Long (reg.1735-1796) persönlich ein Gedicht, das er von dem 
Kalligraphen Wang Dunyou abschreiben und der Serie hinzufü-
gen ließ272. 
Auf jedem Blatt sind unterschiedliche Gebäudeensembles zu 
sehen. Sie sind eingebettet in eine Landschaft, deren Hügel und 
Bäume in einem einheitlichen und traditionellen Malstil chinesi-
scher Landschaftsmalerei gehalten sind. Die Gebäude sind per-
spektivisch aus der Vogelschau wiedergegeben. Sie vermitteln 
eine gute Übersicht über die Zusammenstellung verschiedener 
Gebäude zu außergewöhnlichen Kompositionen wie beispiels-
weise die Form einer Swastika 273. Details des Baudekors -wie 
bei den Gebäuden auf den Wandbildern- sind auf den 40 An-
sichten zum Yuan Ming Yuan wegen des kleinen Wiedergabe-
maßstabs nicht zu erkennen. Deutlich aber sind die Gebäudety-
pen und einige architektonische Eigenheiten zu unterscheiden, 
die die Gegenüberstellung mit den Wandbildern ermöglicht. 
 
Überdachte Terrasse: 
Wiederholt erscheint auf den Wandbildern eine Konstruktion 
von leichter Bauweise. Über dem Gebäudesockel tragen Säulen 
ein von Gitterwerk gekröntes Flachdach. Diese Konstruktion 
wird immer nur angeschnitten wiedergegeben. Wie der Bau sich 
fortsetzt bleibt offen und daher auch die Funktion dieser Kon-
struktion. Auf den Wandbildern ist dieser luftige Bau mehrfach 
zu sehen, das eine Mal im Vordergrund (Abb.13), das andere 
Mal  etwas weiter im Bildinneren (Abb.4, 11,21). Es ist ein Bau, 
den man vergeblich in den Werken zu chinesischer Architektur 
sucht. Sein wiederholter Einsatz in den Wandbildern erklärt sich 
vielleicht maltechnisch: Im Bild vertritt es Architektur als Ge-
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staltungselement einer Gartenanlage, jedoch ohne den Aus- 
oder Durchblick auf den Garten zu behindern oder durch eine 
komplexere und voluminösere Dachkonstruktion zu verdecken. 
Doch was stellt dieser luftige Bau nun dar? 
Auf einer Ansicht der 40 Ansichten zum Yuan Ming Yuan er-
scheint rechter Hand von der Hauptanlage „Dan Bo Ning 
Jing“ (Leise Wellen und klare Ruhe)274 eine ähnliche Konstrukti-
on: Dort bildet eine Art offene Aussichtsterrasse, die sich an ein 
größeres Gebäude angliedert (Abb.67). Es ist dies das einzige 
Beispiel für eine derartige überdachte Terrasse. Da es sich aber 
auch um eine sehr schnell aufzubauende Konstruktion handelt 
und nicht um ein bleibendes gemauertes Bauwerk, könnten 
derartige Terrassen auch temporär ergänzt worden sein. 
 
Pavillon mit beidseitiger Wandelgallerie: 
Auf Wandbild 4 (Abb.7) feiert Bao Yu seinen Geburtstag in einer 
rechteckigen Halle mit einem einfachen Dach, die direkt am See 
liegt. Links und rechts schließen sich die Arme von Wandelgän-
gen an, die den Blick auf die ferne Seenlandschaft im Hinter-
grund freigeben. Eine ähnliche Konstruktion erscheint am rech-
ten Ufer des Gebäudeensembles „Fang Hu Sheng Jing“ (Wun-
derland im Kubus)275 aus der Serie der 40 Ansichten (Abb.68). 
Im Unterschied zur Darstellung auf dem Wandbild, auf welchem 
Bao Yu in einem geschlossenen Pavillon sitzt, ist der Pavillon 
mit Seitenkorridoren offen. 
 
Dachkonstruktion aus Giebelkreuz: 
Auf Wandbild 16 (Abb.31) ist der Schauplatz des Dichterwett-
streits zum Thema „Chrysantheme“ ein Pavillon von rechtecki-
gem Grundriss mit einer sehr ausgefallenen Dachkonstruktion: 
über einem ersten Kranz von Traufen erhebt sich im Zentrum 
ein Kreuz aus Satteldächern, die derart angeordnet sind, dass 
zu jeder Seite des Pavillons ein Giebeldreieck herausragt. Der 
eleganten Anlage „Fang Hu Sheng Jing“ aus den 40 Ansichten 
sind drei künstliche Inseln vorgelagert. Auf der rechten und lin-
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ken Insel steht jeweils ein Pavillon, dessen Dachspitze in einem 
solchen Giebelkreuz endet (Abb.68). Die Version im Wandbild 
fällt etwas einfacher aus: sie zeigt anstelle von zwei Dachge-
schoßen nur einen Traufenkranz. Anstelle von vier Eingängen 
hat dieser Pavillon auf dem Wandbild auch nur einen überdach-
ten Eingang, denn weitere Eingänge hätten den Blick ins Innere 
und auf das dortige Geschehen behindert. Eine derartige Dach-
konstruktion ist rar und gerade deshalb scheint mir in der Dar-
stellung eines solchen Pavillons in einem der  Wandbilder - trotz 
geringfügiger Abweichungen - in der Architektur auf die Gestal-
tung wie im Sommerpalast anzuspielen. 
 
Die Eingangshalle mit eigenem Dach: 
Der Pavillon auf Wandbild 5 (Abb.9), der die Wohnung von Lin 
Dai Yu repräsentiert, besteht aus einem Haupthalle und einem 
vorgestellten Vestibül. Hintereinander gestellt wirken die Dä-
cher von Haupthalle und Vorhalle wie zwei aufeinander folgende 
Wellen. 
Große Ähnlichkeit hierzu zeigt das Hauptgebäude der Anlage „ 
Lian Xi Le Chu“ (Winkel des Glücks am Lianfluss) aus der Serie 
der 40 Ansichten276 (Abb.69). Interessanterweise ist diese An-
lage auf einer kleinen, abgelegenen Insel inmitten eines Seero-
senteiches angelegt und befindet sich in einer ähnlichen Umge-
bung wie der abgeschiedene Wohnpavillon von Lin Dai Yu auf 
Wandbild 5. 
 
Langrechteckiges, zweistöckiges Haus mit Satteldach: 
Der Wohnort von Lin Dai Yu wird in den Wandbildern zwei Mal 
unterschiedlich dargestellt. In Wandbild 18 (Abb.35) erscheint 
er als ein langrechteckiges, solide gemauertes Gebäude. Vor 
jedem der zwei Stockwerke verläuft über die gesamte Länge 
des Gebäudes ein überdachter Korridor. Durch je ein Säulen-
paar im Untergeschoß und Obergeschoß ist die Längsfront in 
drei gleiche Abschnitte unterteilt. Den Abschluss bildet ein ein-




Auf der rechten Seite des im Karre angeordneten Gebäudeen-
sembles „Peng Dao Yao Tai“ 277  (Abb.70) steht ein ähnlicher 
Bau. Das Dach unterscheidet sich durch seine leicht rundliche 
Wölbung im Vergleich zu dem spitzeckigen Satteldach auf dem 
Wandbild. Im heutigen Sommerpalast „Yi He Yuan“ findet sich 
ein Gebäude278, welches der Darstellung auf dem Wandbild ent-
spricht (Abb.71, oben rechts). In diesem Gebäude wohnte Kai-
ser Guang Xu (reg.1875-1908), während er sich im “Yi He 
Yuan” aufhielt. Die Übereinstimmung unterstreicht, dass die auf 
den Wandbildern gezeigten Gebäude nicht Erfindungen sind, 
sondern der Wirklichkeit nachgebildet sind und durchaus in der 
architektonischen Gestaltung von kaiserlichen Gartenanlagen 
ihren Platz haben. 
 
Brücke mit Pavillon: 
In Bild 6 (Abb.11) findet die Handlung in einer offenen Veranda 
statt. Im Hintergrund ist die Landschaft mit anderen Bauten 
geschmückt. Hinter der Veranda ist eine Brücke zu sehen. Für 
das Verständnis der Handlung hat sie keine Bedeutung. Sie ist 
ausgesprochen massiv und solide. Auf ihr steht ein Aussichts-
pavillon mit einem doppelgeschossigen, Aufsehen erregenden 
Dach als Blickfang. In einer kleineren Gartenanlage nähme eine 
derartige Brücke sehr viel Platz ein und würde erdrückend wir-
ken. In den weitläufigen Gartenanlagen wie dem Yuan Ming 
Yuan fügte sich eine solch imposante Brückenkonstruktion, von 
der aus man die weite Landschaft überblicken kann, recht pas-
send ein. Tatsächlich bildet eine solche Brücke in einer der 40 
Ansichten zum Yuan Ming Yuan die Attraktion der betreffenden 
Landschaft279. Um in den Wandbildern als Variation architekto-
nischer Gestaltungselemente eine Brücke ins Bild zu setzen, 
wäre ein einfacherer Typus völlig ausreichend gewesen. Doch 
haben die Künstler offenbar den Aufwand, eine so komplexe 
Brücke ins Bild der dazu noch in den Hintergrund einzuarbeiten, 
nicht gescheut, was erneut verdeutlicht, wie viel Wert darauf 
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gelegt wurde, ein Bauwerk zu zeigen, das zur Ausstattung des 
Yuan Ming Yuan gehörte. Der Pavillon auf der Brücke ist in bei-
den Bildbeispielen unterschiedlich, doch die Konstruktion der 
Brücke selbst stimmt weitgehend bei dem Beispiel aus Wandbild 
6 mit der Brücke aus der Landschaft „Jia Jing Ming Qin“ (das 
Spiegelbild umklammernd erklingt die Qin) überein (Abb.72). 
 
Wie die Gegenüberstellung zeigt, decken sich die Gebäude der 
Wandbilder nicht völlig mit den Bauten auf den „40 Ansichten 
des Yuan Ming Yuan“. Die Gebäude, mit denen die Hintergrund-
kulisse geschmückt ist, sind sicherlich keine exakte Kopie einer 
bestimmten Ansicht im Yuan Ming Yuan. Es bestehen jedoch 
Gemeinsamkeiten im Typus, die zulassen, die im Hintergrund 
dargestellten Gebäude als Rückgriffe auf Bauten der kaiserli-
chen Gärten zu sehen. 
IV.5.4 Der Pavillon von  „Qian Long an Neujahr“ 
Ein Gebäude, dessen Aufbau und Material dem der Gebäude auf 
den Wandbildern ähnelt (Abb.7), ist auf einer Bildrolle, die Kai-
ser Qian Long  an Neujahr zeigt (Abb. 74)280. Kaiser Qian Long 
(reg.1735-1796) sitzt – umgeben von Familienmitgliedern - in 
der Vorhalle zu einem anschließenden Gebäude. Die Personen 
erscheinen lebendig und ihre Gesichter erscheinen wie Porträts. 
Auch Qian Longs Sitz, der Ehrenfächer hinter ihm, die Lampions, 
das Teegeschirr auf einem eigenen Gestell, die Vase mit Blu-
mengesteck und die wertvollen Bildrolle mit einer Landschafts-
malerei von Wang Meng (1308-1385) sind mit ungeheurer Prä-
zision gemalt und wirken zum Verwechseln echt. Während vor 
der Halle Söhne und Neffen des Kaisers Neujahrsfeuerwerk 
zünden und aus dem letzten Schnee des Winters eine Löwenfi-
gur bauen, schaut dieser den Betrachter festen Blickes direkt an, 
so als sei er sich dessen Anwesenheit gewahr. Neben Kiefer und 
Bambus mit letzten Schneespuren des abklingenden Winters 
erblühen im Vordergrund Kirschblüten als Vorboten des Früh-
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lings. Unter den zahlreichen, Details, die bis ins Kleinste natur-
getreu wiedergegeben sind, ist in Zusammenhang mit den 
Wandbildern die Konstruktion der Vorhalle von Interesse. Sie 
stimmt mit der der Gebäude auf den Wandbildern des „Chang 
Chun Gong“, vor allem mit dem Gebäude auf Wandbild 5 (Siehe 
Abb.73 und Abb.74) sehr stark überein. Zwar ist das Gebäude 
auf dem Wandbild spiegelverkehrt wiedergegeben, das Dach ist 
mit denselben grauen Ziegeln bedeckt. Es ruht auf ähnlich na-
turbelassenen Holzsäulen. Der Unterbau des Daches besteht 
aus Tragebalken, die in derselben Art miteinander verbunden 
sind und an den Ecken in dieselben wolkenförmigen Holzkapitel-
le auslaufen wie auf den Wandbildern. Unterhalb der Dachziegel 
erkennt man die Außenkanten und Enden der Quer- und Längs-
verstrebung, die wie in den Wandbildern rot- und türkisfarben 
angemalt sind. 
 
Das Rollbild „Qian Long an Neujahr“ datiert auf 1738. Mit der 
Höhe einer von 289 cm und einer Breite 197 cm übertrifft es die 
Größe der Wandbilder um gut ein Drittel. Aufgehängt schmück-
te es wohl das Innere einer Halle und zeigt eine Momentauf-
nahme, in der Qian Long zwar als Herrscher, gleichzeitig doch 
auch ganz privat festgehalten ist. Bei der Gestaltung des 
Wohnpalastes von Lin Dai Yu auf Wandbild 5 (Abb.73) haben 
sich die Künstler – wie mir scheint - sehr stark von dieser Bild-
rolle inspirieren lassen. Nicht nur die Gestaltung der Gebäude 
weisen große Ähnlichkeit auf, auf beiden Darstellungen biegen 
sich in der selben Art einige wenige Bambusstangen hinter den 
Gebäuden und im nächsten Vordergrund erhebt sich vergleich-
bar schroff eine Felsformation in die Höhe. Der Pavillon, in wel-
chem Qian Long auf dem Rollbild erscheint, zeigt mit Sicherheit 
keinen Ort innerhalb der Verbotenen Stadt. Das Gebäude auf 
dem Rollbild befindet sich in einer Umgebung, die sehr zurück-
haltend und nur andeutungsweise in einer Mauer mit Durchblick 
auf einen anschließendes Terrain zum Ausdruck gebracht, den-
noch eindeutig eine Gartenlandschaft repräsentiert. Im Ver-
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gleich wird umso deutlicher, wie nebensächlich die Gartenkulis-
se auf dem Rollbild von Qian Long an Neujahr ist. Ganz im Kon-
trast dazu wird die Sorgfalt sowie auch Anstrengung der Künst-
ler sichtbar, den Garten auf den Wandbildern im selben Maß 
überzeugend und realistisch erscheinen zu lassen wie Architek-
tur oder Figuren.  
 
V. „YUAN MING YUAN“ UND „DA GUAN YUAN“ 
Der Bezug zu den kaiserlichen Gärten als Quelle der Inspiration 
bei der Gestaltung der Gartenkulisse auf den Wandbildern kon-
kretisiert sich bei einem Blick auf die Geschichte der kaiserli-
chen Gartenanlagen. 
Wenn von den kaiserlichen Gärten die Rede ist, sind in dem 
Namen „Yuan Ming Yuan“  zugleich mehrere kaiserliche Garten-
anlagen vereint 281. Zunächst bestanden die Gartenanlagen nur 
aus dem Garten „Chang Chun Yuan“ (Garden of Joyful Spring). 
Um 1709 wird dieser von Kaiser Kang Xi (reg.1661-1722) im 
Norden um einen weiteren Garten mit Namen „Yuan Ming 
Yuan“ (Garden of Perfect Brightness) erweitert. Zunächst als 
Alterssitz für Kang Xis Mutter geplant, dient der „Yuan Ming 
Yuan“ schließlich als Wohnsitz für Kang Xis Sohn, den designier-
ten Thronfolger und späteren Kaisers Yong Zheng (reg.1723-
1735)282. Der „Yuan Ming Yuan“ wird von da an der Ort, an wel-
chem die kaiserlichen Prinzen aufwuchsen und einen Großteil 
des Jahres residierten. Wie Kaiser Yong Zheng wuchs auch sein 
Sohn der nachfolger, Kaiser Qian Long (reg.1735–1796) im 
Yuan Ming Yuan auf. Qian Long erweitert den „Yuan Ming Yuan“, 
der sich bis dahin auf einem Terrain quadratischen Grundrisses 
erstreckte283, zunächst im Osten um einen künstlich ausgeho-
benen See, dem „Fu Hai“ („Sea of Blessing“), und später, um 
1750, um einen weiteren Garten, den „Chang Chun Yuan“ (Gar-
den of Eternal Spring). Dadurch entstand eine Anlage, die gut 
doppelt so groß war wie der ursprüngliche Garten „Yuan Ming 




Während in den Gärten des „Yuan Ming Yuan“ die Wohnanlagen 
um die verschiedenen Seen herum arrangiert sind, ist der Gar-
ten „Da Guan Yuan“ im Roman nicht explizit als „Wasserland-
schaft“ definiert. Vor allem in diesem Punkt stehen die Darstel-
lungen auf den Wandbildern weniger der Romanvorlage des 
Hong Lou Meng  als den Landschaften des Yuan Ming Yuan nahe. 
Die Gartenlandschaft auf den Wandbildern wird  deutlich sicht-
bar von Seen und Wasserläufen dominiert spiegelt darin mehr  
die Gärten des Yuan Ming Yuan als den Romangarten Da Guan 
Yuan. 
Gemalt werden die Wandbilder zudem noch für einen Palasthof, 
dessen Name dem Namen für den Garten „Chang Chun 
Yuan“ (Garden of Eternal Spring), den Kaiser Qian Long 
(reg.1735-1796) als Erweiterung des ursprünglichen Yuan Ming 
Yuan ausbauen ließ, gleicht. Kurioserweise bewohnte Kaiser 
Qian Long, während er im „Yuan Ming Yuan“ aufwuchs,  ein Ge-
bäude mit dem Namen „Chang Chun Xian Guan“ (Studio of the 
Fairies of Eternal Spring) und erhielt entsprechend von seinem 
Vater den Bezeichnung  „Chang Chun Ju Shi“ (Master of Eternal 
Spring)285. Da Qian Long den neuen, hinzu gebauten Gartenteil 
als Altersruhesitz für sich selbst geplante hatte, gab er ihm in 
Reminiszenz an seine Jugendzeit, während der als „ Chang 
Chun Ju Shi“ verbrachte, den Namen „Chang Chun Yuan“ (Gar-
den of Eternal Spring)286. Zwar geht die Benennung des Palast-
hofes  „Chang Chun Gong“ (Palace of Eternal Spring) nicht auf 
Qian Long zurück287. Sollte vielleicht nicht doch, in dem Augen-
blick, als die Wände des Palasthofes mit den Wandbildern zum 
Hong Lou Meng bemalt werden, die Namensgleichheit dazu ge-
führt haben, bei der Darstellung eines Gartens als Handlungs-
stätte des Romans von der Textvorlage abzuweichen und den 






Seit je her interessiert sich die Forschung für die möglichen 
Quellen, die den Autor Cao Xueqin inspiriert haben könnten288. 
Bereits früh war klar, dass Cao Xueqin bei der Beschreibung des 
Gartens „Da Guan Yuan“ sowohl Eindrücke aus dem Süden, wo 
er seine Kindheit verbracht hatte, als auch aus dem Norden, wo 
er als Erwachsener lebte, miteinander vermischt haben muss-
te 289 . Während die frühere Forschung in Gartenanlagen von 
Nanjing die inspirativen Vorbilder vermutete, richtet die jüngere 
Forschung den Blick auf die mögliche Wechselbeziehung zwi-
schen dem „Da Guan Yuan“ und dem „Yuan Ming Yuan“.  
Als 1737 Kaiser Qian Long von den Malern eine Panoramabild 
zum Yuan Ming Yuan anfertigen lässt290, soll er dem Bild eigen-
händig die Zeichen „Da Guan“ (Große Ansicht) hinzugefügt ha-
ben291. Cao Xueqin könnte diese Überschrift „Da Guan“ für die 
Gesamtansicht der kaiserlichen Gärten gekannt haben. Nicht 
nur wohnte Cao Xueqin während der Erweiterungsarbeiten am 
„Yuan Ming Yuan“ unter Kaiser Qian Long in unmittelbarer Um-
gebung der kaiserlichen Gärten292, möglicherweise füllte er auch 
einen kleinen Posten bei der Überwachung der Arbeiten aus293. 
Er könnte somit durchaus Zugang zu den kaiserlichen Gärten 
gehabt haben, vielleicht das Panoramabild mit dem Titel „Da 
Guan“ sogar mit eigenen Augen gesehen oder zumindest von 
der Bezeichnung „Da Guan“ durch Hörensagen erfahren ha-
ben294. Kann es Zufall sein, dass Cao Xueqin dem Garten seines 
Romans denselben Namen „Da Guan Yuan“, verleiht wie Qian 
Longs Aufschrift auf dem Panoramabild zum Yuan Ming Yuan? 
Viel von Cao Xueqins Leben liegt noch im Dunkeln, aber auf-
grund familiärer als auch freundschaftlicher Bande soll er in Be-
ziehung zum Kaiserhaus gestanden haben295. Wenn auch noch 
nicht geklärt ist wie, so scheint gesichert, dass Cao Xueqin sehr 
vertraut war mit den Räumlichkeiten und dem Alltag am Kai-
serhof. In Kapitel 5 des Romans wird ein Traumerlebnis von 
Bao Yu beschrieben. Nicht nur leitet sich aus diesem Traumer-
lebnis der Titel„ Traum der Roten Kammer“ ab, sondern im 
Traum gelangt Bao Yu auch zu einem Palast, dessen Abfolge 
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von Toren bis zur Haupthalle mit der aus der Verbotenen Stadt 
übereinzustimmen scheint296. 
Auf eine andere architektonische Kongruenz zwischen Roman 
und Kaiserpalast weisen Huo Guoling und Zi Jun hin. In der 
Romanbeschreibung vom Ningguo Palast, einer Hälfte der Resi-
denz von Bao Yus Familie, wollen die beiden Forscher ebenfalls 
die Gebäudeanordnung wie in der Verbotenen Stadt erkennen, 
angefangen von der Ausrichtung der Gebäude auf einer Achse 
bis zu neun aufeinander folgenden Toren und Durchgangshallen. 
Als direkte Bezugnahme zum Kaiserpalast interpretieren sie 
auch die Verwendung der Anzahl „Neun“, die Cao Xueqin im 
Roman zur Beschreibung des Ning Guo Palastes benutzt, ob-
wohl die Verwendung der Zahl „Neun“ der Architektur des Kai-
serpalastes vorbehalten war und nicht bei Wohnanlagen des 
Adels oder Beamtenschaft benutzt werden durfte297. Huo Guo-
ling und Zi Jun verglichen außerdem  die Gedichte Kaiser Qian 
Longs zu den „40 Ansichten des Yuan Ming Yuan“ mit den 13 im 
Roman beschriebenen Landschaften des „Da Guan Yuan“. Bei 
ihrer Untersuchung kommen sie zu dem Schluss, dass die Be-
schreibungen im Roman sich sehr nahe den Yuan Ming Yuan 
anlehnen298. Dass im Romangarten „Da Guan Yuan“ die kaiserli-
chen Gartenanlagen nachempfunden seien, vermutet auch Feng 
Jingzhi. Er sieht allerdings nicht im „Yuan Ming Yuan“ das Vor-
bild für Cao Xueqins Romangarten, sondern den „Qing Yi 
Yuan“ (Pure Ripple Garden). Der „Qing Yi Yuan“ war unter  Kai-
ser Qian Long (reg.1735-1796) zu einem späteren Zeitpunkt 
(1751–1764) ausgebaut und dem Yuan Ming Yuan angegliedert 
worden299. Etwa ein Viertel Jahrhundert nach der Zerstörung 
des Yuan Ming Yuan entsteht der Qing Yi Yuan aus den Ruinen. 
Er wird umbenannt in „ Yi He Yuan“ (Garden of Cheerful Har-
monie) und dient der Kaiserinwitwe Ci Xi (1835-1908) als 
Sommerpalast300. 
 
Ob nun der „Yuan Ming Yuan“, der „Chang Chun Yuan“, oder 
vielleicht der „Qing Yi Yuan“ dem Roman zur Vorlage gedient 
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haben könnte, ist in Zusammenhang mit den Wandbilder von 
zweitrangiger Bedeutung. Die Forschung geht inzwischen davon 
aus, dass in den Roman Eindrücke aus der realen Umgebung 
des Kaiserhofes, ob in den Gärten oder Palästen, eingearbeitet 
sind301. 
Noch deutlicher als den Forschern der Gegenwart muss den Le-
sern von damals der Bezug auf den Kaiserhof, die Palastanlagen 
oder die Gärten deutlich vor Augen gestanden haben. Vor die-
sem Hintergrund erscheint die Möglichkeit, dass der Garten auf 
den Wandbildern ebenfalls den Landschaften und den Gebäuden 
der realen kaiserlichen Gärten nachgestaltet ist, nicht völlig 
unwahrscheinlich. Hierin mag vielleicht ein  Grund liegen, wes-
halb die Künstler sich bei der Gestaltung des Gartens „Da Guan 
Yuan“ in den Wandbildern weniger an die Textvorlage hielten, 
sondern vor allem die Architektur des Gartens abweichend und 
nach Vorbildern aus dem Yuan Ming Yuan malten (Beispiel: Xiao 
Xiang Guan in Abb.35 und Dao Xiang Cun Abb.29).  
 
VI. CONCLUSIO 
Die Wandbilder im Palasthof „Chang Chun Gong“ beinhalten 
ohne Zweifel eine Hommage an den Roman Hong Lou Meng 
(„Traum der Roten Kammer“) von 1791. Bereits durch die Tat-
sache, dass der Romanstoff zur Ausschmückung eines Palastho-
fes innerhalb der Verbotenen Stadt, dem Machtzentrum eines 
so großen und bedeutenden Reiches wie dem chinesischen, er-
wählt wird, erhält dieses Motiv eine besondere Auszeichnung, 
es wird sozusagen „geadelt“.  
In der Analyse, was, wann und wie gemalt wurde, zeigt sich 
meines Erachtens sehr deutlich, dass die achtzehn Wandbilder 
nicht einzig aus der kapriziösen Laune eines Souveräns ent-
standen sind, sondern im Kontext der historischen Gegebenhei-
ten nach 1860 stehen. 
Mit dem ungewöhnlich großen Format fällt den Wandbildern im 
Chang Chun Gong eine Einzelstellung zu. Unter den zahlreichen 
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Darstellungen zum Hong Lou Meng  in Form von Buchillustrati-
onen oder Rollbildern sind sie wohl weltweit die einzigen Wand-
bilder zu diesem Thema. 
Bereits auf den ersten Blick erschließt sich dem Betrachter da-
mals wie heute, dass auf den Wandbildern Episoden aus dem 
inzwischen überaus populären Romanstoff wiedergegeben sind. 
Bei sorgfältigerer und näherer Betrachtung tritt das Motiv Hong 
Lou Meng etwas in den Hintergrund. Das Fehlen einer Chrono-
logie in der Abfolge der Bilder und die generalisierte Darstellung 
der Figuren (nur die Hauptfigur  Bao Yu und dessen Großmutter 
Jia Mu sind deutlich zu identifizieren) lassen erkennen, dass 
sich die Darstellungen auf einen Aspekt des Romans konzen-
triert, der die komplexen Beziehungen und Schicksalen der Ro-
manhelden ausklammert. Aus dem sehr weiten Spektrum an 
Themen und teilweise hochdramatischen Entwicklungen, die in 
den 120 Kapiteln des Romans angeboten sind, sind nur solche 
Episoden ausgewählt, die Beschäftigungen wie Dichten, Trink-
spiele, Musizieren, Brettspiele zum Inhalt haben somit einen 
literarisch anspruchsvollen und privilegierten Lebensstil reprä-
sentieren. Bei der Lektüre des Romans mögen sie in dem darin 
aufgezeichneten Vergnügungen sich selbst, ihren eigenen Bil-
dungsanspruch und die eigene Lebensart vertreten gesehen 
haben. 
Den „Dang An“, den Dokumenten des kaiserlichen Haushal-
tes,  zufolge sind die Wandbilder im sechsten Jahr der Ära Tong 
Zhi (1866) in Auftrag gegeben und gemalt worden. Bis auf das 
Bildmotiv „Hong Lou Meng“ sind Merkmale aufgeführt, die auf 
die Wandbilder des „Chang Chun Gong” zutreffen: 
So entspricht die in den Dokumenten erwähnte Anzahl den 
sechzehn Bildszenen, die zwei trompe l´oeil-Darstellungen aus-
genommen. Das ausgesprochen große Format trifft auf die 
Wandbilder zu. Auch die ausdrücklich von den Auftraggebern 
angeordnete Ausführung in der „Methode der Linien“ deckt sich 




Schließlich erfüllen die Wandbilder auch das Kriterium des in 
den Dokumenten genannten Ortes, dem Palasthof „Chang Chun 
Gong“. 
Das für die Entstehung der Wandbilder ermittelte Datum von 
1866 wird untermauert durch stilistische Elemente. Unter den 
vielfältigen Darstellungen zum Roman Hong Lou Meng, bei de-
nen es sich vor allem um Buchillustrationen oder auch Neu-
jahrsbilder handelt, besteht vor allem kompositorisch große Af-
finität zu den Arbeiten des Künstlers Gao Tongxuan (1835-1906) 
aus Yang Liu Qing nahe Beijing. Seine Bilder datieren zwar auf 
eine spätere Periode, zum Zeitpunkt der Entstehung der Wand-
bilder hielt sich Gao Tongxuan scheinbar am Kaiserhof auf und 
war dort als Maler tätig. Es ist also durchaus möglich, dass er 
an den Wandbildern mitgearbeitet hat und sich dies in seinen 
späteren Arbeiten reflektiert. Generell folgen die auf den Wand-
bildern gestalteten Figuren dem Figurenkatalog des Gai Qi 
(1773-1828). Doch zeigen besonders die Figuren von Damen 
eine modernere Stilnote. Diese besteht in einer überzogenen 
gebogenen Haltung, die offenbar um 1866 besonders en vogue 
und populär war und in den Bildern von Fei Yigeng (19.Jh.) als 
auch Sha Fu (1831-1906) zu sehen ist. Außer dass die stilisti-
schen Merkmale die Datierung ins Jahr 1866 bestätigen, verla-
gern sie  den etwas älteren, aus dem 18. Jahrhundert stam-
menden Romanstoff  durch die Darstellung auf den Wandbildern 
in einen rezentere, neueren Zeitraum und verknüpfen den In-
halt mit den historischen Ereignissen um 1866. 
In diesem Kontext steht möglicherweise auch, dass auf den 
Wandbildern der Hintergrund als weitläufige Gartenlandschaft 
gestaltet ist. Durch die Handlung sie als Romangarten „Da Guan 
Yuan“ definiert. Hierzu liefert die Textvorlage zum Teil sehr aus-
führliche Beschreibungen. Doch haben die auf den Wandbildern 
dargestellten Gebäude mit den Vorgaben des Romans sehr we-
nig, zuweilen nicht das Geringste gemein. Das wohl eindring-
lichste Beispiel ist der „Dao Xiang Guan“ von Lin Dai Yu in Bild 
15, der anstelle eines beschaulich schlichten Gehöftes inmitten 
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einer ruhigen ländlichen Umgebung zu einem eleganten Pavillon 
in Seenlandschaft modifiziert ist. Hinzu kommt das Kuriosum, 
denselben Handlungsschauplatz in zwei Bildern so unterschied-
lich darzustellen, dass er nicht wiederzuerkennen ist (zum Bei-
spiel: Xiao Xiang Guan in Wandbild 5 und 18). Betrachtet man 
nicht jedes Bild einzeln, sondern blickt von der Mitte des Pa-
lasthofes aus im Kreis herum, so treten die Figurenszenen als 
Motiv zurück und die mit raffinierter Architektur ausgestattete, 
weite Gartenlandschaft rückt in den Vordergrund. Die immense 
Fülle an Details in Architektur und Natur stehen im Dienst einer 
möglichst realitätsnahen Wiedergabe. Darin unterscheidet sich 
der Garten auf den Wandbildern zu anderen Darstellungen (Il-
lustrationen und Rollbild im Lishi Bowuguan) ganz wesentlich 
und unterstreicht umso mehr die Einmaligkeit der Darstellungen 
auf den Wandbildern. Mehr als an die Vorgaben des Romans 
orientiert sich die Darstellungen von Architektur auf den Wand-
bildern an Gebäuden aus der Entourage des Kaiserpalastes und 
der kaiserlichen Gartenanlagen, wodurch Darstellung und Um-
gebung in noch engeren Bezug gestellt sind. 
 Die neuere Forschung zum Hong Lou Meng ist sich einig, 
dass Cao Xueqin (1724-1763) neben Autobiographischem und 
Fiktivem in seinem Werk viele Eindrücke eingeflochten hat, die 
sich aus seinen familiären Konnex zum Kaiserhof ergeben. Als 
er an den Kapiteln zum Hong Lou Meng schrieb, lebte Cao Xue-
qin in der Umgebung der kaiserlichen Gartenanlagen „Yuan 
Ming Yuan“. Die umfangreichen Um- und Erweiterungsarbeiten 
der prächtigen Gartenanlagen, die seit ungefähr 1750 im Gange 
waren, hat er aus nächster Nähe miterleben können. So erklärt 
sich, wie es dazu kommt, dass Cao Xueqin seinem Romangar-
ten mit „Da Guan Yuan“ (Grand Prospect Garden) einen Namen 
gibt, den Kaiser Qian Long (reg.1735-1796) benutzt hat, um 
das Panoramabild zu seiner kaiserlichen Gartenanlage „Yuan 
Ming Yuan“ zu überschreiben. Darüberhinaus kreiert Cao Xueqin 
als Schauplatz der Romanhandlung einen Garten, der wie kai-




geschirmt ist und in welchem sich der Romanheld Bao Yu wie 
einer der Prinzen des Kaiserhauses im Wesentlichen seinem 
Studium oder kulturellen Beschäftigungen widmet. Auch der 
Romangarten Da Guan Yuan ist wohl kein reines Phantasiekon-
strukt. Er enthält offenbar Anspielungen an die unmittelbare 
reale Umgebung der kaiserlichen Residenzen, ob als Gärten 
oder Kaiserpalast. Hierfür stehen die Übereinstimmungen in der 
Gebäudeanordnung des Palastes in seinem Traum in Kapitel 5 
oder der Ningguo-Residenz mit den Räumlichkeiten der Verbo-
tenen Stadt. 
Ein weiterer wichtiger Aspekt ist, dass es nicht grund-
sätzlich zwingend notwendig gewesen wäre, die Gartenanlage 
auf den Wandbildern in Linearperspektive zu malen, vor allem 
nicht gemäß der herkömmlichen chinesischen Maltradition. Zum 
Zeitpunkt der Entstehung der Wandbilder gehört Linearperspek-
tive, die Anfang des 18. Jahrhunderts als Kulissendekoration  
Eingang in die chinesische Kunst fand und Mitte des 
18.Jahrhunderts in der mehrfach wiederholten Verwendung des 
Begriffes „Xian Fa“ (Methode der Linien) bei Namensgebung der 
barocken Bauten im Norden des kaiserlichen Gartens „Chang 
Chun Yuan“ (Garden of Eternal Spring) gipfelt, fest ins „Reper-
toire“ chinesischer Kunst und Maltechnik. Nach den beeindru-
ckenden Beispielen von Perspektivmalerei, die sich in der Glyzi-
nien umrankten Pergola und der Gartenaussicht in dem als 
Theater genutzten „Juan Qin Zhai“ (Studio der Mühe und des 
Fleißes) des Kaiserpalastes erhalten haben, stellen die Darstel-
lungen in Linearperspektive auf den Wandbildern von 1866 we-
der ein „Novum“ noch eine Kuriosität dar. Doch vor dem Hin-
tergrund der politischen Ereignisse um 1860, die sich mit der 
Zerstörung der kaiserlichen Gärten, dem Inbegriff für Meister-
werke in Gartenbaukunst, Architektur, Kultur der Kunst, bis in 
die Neuzeit als „Akt der Barbarei und Demütigung” in das chi-
nesische Gedächtnis einprägen sollten302 und dort ein anhaltend 
negatives Bild vom „Westen“ hinterlassen, ist es eher bemer-
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kenswert und erstaunlich, dass für die Wandbilder nicht auf ei-
ne traditionell chinesische Malweise zurückgegriffen wurde. An-
statt dessen wird - entgegen allem aufkeimenden Patriotismus 
und Fremdenhass303 - von den Auftraggebern ganz ausdrücklich 
die fremde, die westliche „Methode der Linien“ gewünscht. Der 
Grund für diese bewusste Entscheidung liegt sehr wahrschein-
lich in dem Vorzug der Linearperspektive, den Wunsch nach 
einer naturgetreuen, überzeugend echten Wiedergabe auf den 
Wandbildern durch Linearperspektive realisieren zu können. 
1866 liegt der Verlust der kaiserlichen Gärtenanlagen nur weni-
ge Jahre zurück. Doch schon wird durch den Kaiserhof der Wie-
deraufbau der zerstörten Gärten in Angriff genommen 304 . 
Aus den Ruinen eines Teilbereiches des alten „Yuan Ming Yuan“, 
dem „Qing Yi Yuan“ (Pure Ripple Garden), entsteht der alte 
Glanz des Herrscherhauses der Qing von Neuem in Form einer 
neuen kaiserlichen Gartenanlage, die noch heute als der Som-
merpalast „Yi He Yuan“ (Cheerful Harmony Garden) im Nord-
westen Beijings zu bewundern ist 305 . Doch bevor die Re-
konstruktionsarbeiten, die etwa von 1874 bis 1884 dauern, be-
ginnen, wird der „Chang Chun Gong“ mit Wandbildern ausge-
malt, die den Eindruck vermitteln, man blicke in einen Garten 
mit der Ausstattung nach dem Vorbild des zerstörten „Yuan 
Ming Yuan“. Wenn schon die jüngere „Rotfoschung“ (Redology) 
Referenzen zwischen Romanbeschreibung und Yuan Ming Yuan 
als auch Kaiserpalast festzustellen meint, um wie viel mehr 
müssen diese Parallelitäten den Mitgliedern des Kaiserhauses  
bei der Lektüre des Romans vor Augen gestanden haben.  
Die Ausschmückung mit Darstellungen zum Hong Lou 
Meng verbindet möglicherweise die Lebenssituation des Roman-
figur Bao Yu mit der des 1866 noch minderjährigen Kaiser Tong 
Zhi. Beide befinden sich in annähernd gleichem Alter und einem 
ähnlichen Stadium von persönlicher Entwicklung und Vorberei-
tung auf ein öffentliches Amt. Liegt hierin die Bedeutung der 
trompe l´oeil Darstellungen, in denen der Übergang von der 
realen Umgebung des Palasthofes und dem Roman, von Wirk-
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lichkeit und Fiktion, permeabel ist, indem der täuschend echt 
gemalte Korridor eine direkte Begegnung mit dem Romanhel-
den am Ende des Korridors ermöglicht? 
Anders aber als Bao Yu im Roman oder die Prinzen vorange-
gangener Generationen ist dem jungen Kaiser Tong Zhi wegen 
der Zerstörung der kaiserlichen Gartenanlagen das Privileg 
verwehrt, in einem echten Garten wie dem „Yuan Ming 
Yuan“ seiner Vorfahren oder dem „Da Guan Yuan“ aus dem 
Roman heranzuwachsen. Bis zu seiner Volljährigkeit residiert 
Kaiser Tong Zhi ganz in der Nähe der Wandbilder und dem Pa-
lasthof „Chang Chun Gong“, der mit seinem Namen einen Be-
zug zu der Jugendresidenz von Kaiser Qian Long Bezug nimmt. 
Nachdem die Gartenanlage „Yuan Ming Yuan“ seit 1860 der 
kaiserlichen Familie nicht mehr als Residenz zur Verfügung 
stand, mögen die Auftraggeber denselben Wunsch gehegt ha-
ben wie von Liu Laolao in Kapitel 40 des Romans zum Ausdruck 
gebracht. Gefragt, welchen Eindruck sie von dem Garten „Da 
Guan Yuan“ behielte, antwortet sie: 
 
 
“You know, we country folk like to get a picture 
at the New Year that we can stick up on the wall. 
Every year just before New Year the farmers 
come into town to buy one. Many’s the time of an 
evening when the day’s work was done we’ve sat 
and looked at the picture on our wall and wished 
we could get inside it and walk around, never 
imagining that such beautiful places could really 
be. Yet now I look at this Garden here and it’s 
ten times better than any picture I ever saw. If 
only I could get someone to make a painting of it 
all, just the way it is, that I could take back to 




Wie für Liu Laolao ein Neujahrsbild vom Garten „Da Guan 
Yuan“ die Illusion von einem wunderschönen und paradiesi-
schen Ort in sich birgt, werden die Wandbilder mit der Ge-
schichte des heranwachsenden Jünglings Bao Yu in dem Gar-
tenparadies „Da Guan Yuan“ für die kaiserliche Familie mögli-
cherweise ein „erinnertes“ Abbild ihres Alltags in den zerstörten 
Gärten des „Yuan Ming Yuan“ bedeutet  haben. 
 
Von der Mitte des Palasthofes aus betrachtet erhält man den 
Eindruck, der Palasthof sei ringsherum von einem Garten um-
geben. Der Korridor des Palasthofes, durch den auf die Garten-
landschaft hin durchblickt, wird zu einer offenen Wandelgalerie, 
die sich ins Gartenbild integriert. Die Mauern um den Palasthof 
scheinen wie aufgehoben und mit ihnen vielleicht auch die Enge 
des Ortes und die Zwänge höfischen Zeremoniells und politi-
scher Verpflichtungen. Vor dem Auge liegt die Scheinwelt eines 
Gartens. Das gemalte „Passepartout“ um die Gartenausschnitte 
ruft ins Bewusstsein, dass vor dem Auge wohl ein Garten sicht-
bar ist, der in Wirklichkeit aber doch nicht real, sondern nur 
imaginär da ist. Die Anlehnung der Darstellung des Romangar-
tens „Da Guan Yuan“ auf den Wahnbildern an Vorbilder aus 
„Yuan Ming Yuan“ bedeutet daher keineswegs, dass auf den 
Wandbildern ein „Porträt“ des „Yuan Ming Yuan“ wiedergegeben 
ist, wohl aber ein Sinnbild dessen, was der Yuan Ming Yuan für 
das Kaiserhaus verkörpert haben mag: ein Ort glücklicher, un-
beschwerter Tage umgeben von Schönheit und Meisterwerken 
der Kunst und Kultur. 
 
Die Zeit nach 1860 markiert eine Epoche politischer Umwälzun-
gen für ganz China. Zeitweisee kommt es zu einer Konsolidie-
rung der chinesischen Macht, doch die Konfrontation mit den 
eindringenden westlichen Mächten ist unausweichlich. Und mit 
ihr eine Veränderung des bisherigen sozialen Gefüges. In der 
Verbindung des Altbewährten, das in der sehr speziellen The-
menwahl die Glanzzeit Chinas von einem Jahrhundert zuvor als 
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Ideal heraufbeschwört, mit einem der Zeit angepassten, mo-
derneren Stil spiegeln sich in den Wandbildern des „Chang Chun 
Gong“ deutlich das Bewusstsein um die Konfrontation zwischen 
Tradition und neu herein brechender Wirklichkeit als auch die 
Überzeugung, das kulturelle Vermächtnis retten und  den Glanz 
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Abb. 55: Qing Wen zerreißt Fächer, Xi Hu Jing ( 15,5cm x 23cm)  
 
 


































Abb. 63: Da Guan Yuan, "Zeng Ping Pu Tu Shi Tou Ji", 1882
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              Abb. 64: Da Guan Yuan, rechte Hälfte, Bildrolle Lishi Bowuguan, Beijing
 281 
 



































        Abb. 73: Ausschnitt Xiao Xiang Guan (BILD 5) 
 
 
               Abb. 74: Ausschnitt „ Qian Long an Neujahr“ 
